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De l’importance du corps humain pour prendre la mesure du social 


Jérôme Dubois Numeri Pubblicati 


: ; Re. + : nee Motore di Ricerca 
Le corps humain comme étalon de mesure a participé et participe encore de la construction de la réalité 


sociale. Certaines parties du corps servent depuis des millénaires à quantifier et qualifier le monde qui Progetto Editoriale 


nous entoure, y compris les humains entre eux. Par exemple, le pied a été le premier moyen de 


quantifier les terres pour les partager; tandis que le jet d’une chaussure sur un être humain qualifie Politica Editoriale 
encore la pire insulte en Irak. Aujourd’hui, la mesure du corps s’est affinée et la biométrie part du fait ME Ne MO ee co 
à : : : ASE es : Ho : Collaborare 
que tous les êtres humains possèdent une empreinte génétique différente, qui permet de les différencier Pise a 
les uns des autres à partir de leur corps et ainsi de les identifier, voire de les sélectionner. Certaines Redazioue 
parties du corps ont en effet une qualité biométrique: si le nez n’a pas cette qualité, les oreilles, les . 
lèvres, l'iris par exemple, possèdent cette qualité que les empreintes digitales ont révélée depuis plus Crediti 
d’un siècle en ouvrant la voie à la police scientifique. 
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Le corps à corps du maréchal-ferrant comme mesure de sa nouvelle pratique 


Monique Dolbeau 


La renaissance du métier de maréchal-ferrant depuis les années 1980 s’est opérée au prix d’une 
reconstruction professionnelle des postures corporelles et pratiques mentales de l’artisan. Actuellement 
itinérant, assujetti aux contraintes de rentabilité, il assume seul la contention de l’animal. Autrefois à 
son côté, il se trouve actuellement positionné «sous le cheval», le porte et le supporte. Usant de son 
corps comme d’un instrument, le maréchal met alors en place de multiples techniques corporelles pour 
ajuster ses actions aux comportements de la bête, pour lui faire sentir sa domination et mieux contrôler 
l'animal dans l’accomplissement de son difficile travail de ferrage. Cette contribution se propose 
d'explorer les pratiques corporelles, les transactions dans lesquelles il entre avec l’animal, ainsi que son 
rapport à sa souffrance et son plaisir, mettant en lumière la construction d’une nouvelle corporéité 
professionnelle. 
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Expressions de la doublure corps / terre dans l’imaginaire politique autochtone ms | Magma hiernationa J.. 
id 


Dalie Giroux 


Ce texte vise à présenter, de manière exploratoire, un aspect particulier d’une recherche en cours qui 
porte sur l'imaginaire politique autochtone contemporain au Canada. On y trouvera un portrait 
impressionniste d’un axe de la production symbolique autochtone contemporaine, axe qui s’est 
graduellement constitué dans la recherche en cours comme une hypothèse de lecture. Cette hypothèse 
est à l'effet que l’imaginaire politique autochtone contemporain apparaît comme étant organisé autour 
d’une constellation d’images/symboles dont la dominante est la référence au corps. Plus précisément, 
cette dominante semble être structurée par une doublure schématique, sans cesse reconduite dans cet 
imaginaire, entre le corps et la terre. Cette doublure corps/terre semble manifester dans ce cas précis 
une notion implicite selon laquelle le corps est un espace à géométrie variable - le corps est, comme je 
veux l'appeler, un «corps-territoire». 


Le corps en œuvre: stratégies esthétiques et politiques de la représentation 
Clélia Barbut 
La période 1960-1980 constitue pour les arts plastiques un tournant décisif dans l’évolution de la 


représentation du corps. Avec les premiers happenings dès 1950, puis surtout avec les performances, 
dont le nombre n'aura de cesse d’augmenter jusqu’à la fin des années 1980, des genres nouveaux 


émergent, qui lui sont entièrement consacrés. Et le phénomène déborde les pratiques par définition 
Magma International 


Journal in the 
humanities and social 


sciences 
circa 2 settimane fa 


liées à la physicalité: la vidéo, ainsi que les médiums plus traditionnels comme la photographie, la 


sculpture, et la peinture témoignent eux aussi d’une présence singulièrement incarnée dès 1960. La 
corporéité y est exposée, déployée, disloquée dans toute sa complexité, devenant le territoire 
d'expression d’un référentiel aussi multiple que les artistes sont nombreux - à tel point qu’il semble 


presque vain de questionner ses enjeux. Ce contexte est aussi celui au sein duquel lequel les artistes 
Images pour le récit d'une vie 


Bernard Troude 


femmes commencent à affirmer leur statut, affichant une visibilité croissante; en performance 

notamment, les proportions semblent d’un équilibre inédit entre les femmes et les hommes. 

Écrire à la première personne de 

façon spontanée et choisir pour cette 

fois de présenter un récit narratif 

constitue d'élémentaires 

interprétations de mes témoignages 

Fernando do Nascimento Gonçalves - Carlos Romärio Tavares Domingos - Tain4 Del issues de mon cerveau et 

Negri d'essentielles actions ayant agité 
l’'habituel pour une vie en cours. Des 


L'oeuvre artistique d’Alex Fleming: illustration du corps comme espace de production de 
significations culturelles et politiques 


Nombre d'artistes s'occupent du corps en tant que dispositif de production de significations sociales (le 
corps habillé, docile, masculin, féminin, citoyen, étranger, esthétisé, sain, malade, monstrueux, etc.). Le Collana Quaderni M@GM@ 
plasticien brésilien Alex Flemming se situe dans ce courant. Son travail se caractérise par une profusion 
d'installations, sculptures et photographies où le corps devient le médium de la problématisation du 
politique, de la mémoire collective et de l'identité dans la culture occidentale contemporaine. Cet article 
se propose d'analyser comment, chez l'artiste, le corps est construit en tant qu’élément d’analyse de 


phénomènes tels que la «dépersonnalisation» de l'individu, la production des identités culturelles et de 
la violence dans les conflits internationaux. Il s’intéressera particulièrement à montrer comment le 
corps pourrait aujourd’hui mettre en évidence les dimensions «subjectives» de tels phénomènes ainsi Volumi pubblicati 


que les relations de pouvoir «moins visibles» qu’elles impliquent. .quaderni.analisiqualitativa.co 


Le corps de la vieillesse dans la publicité et le marketing 


Patrick Legros 


Étudier l'impact des médias sur la vie implique d’étudier comment les représentations s’y diffusent. En 
voici un exemple particulier puisqu'il implique une représentation d'ordinaire cachée de l’exposition 
médiatique. La personne âgée, en effet, ne présente pas un corps envié, propice au rêve et à la 
marchandisation. Comme le principal procédé publicitaire repose sur l’identification et que, en même 
temps, l’identification à une personne âgée n’est pas enviable, comment faire pour susciter la 
consommation de produits ciblés pour la vieillesse sans utiliser le «corps vieux»? Pour répondre à cette 
question, il faut déjà séparer les deux catégories de la vieillesse: celle des seniors qui offre un marché 
potentiellement important et celle de la «vieillesse ingrate» qui n’intéresse pratiquement pas l'offre de 
consommation. Ensuite, il faut dégager des quelques publicités, montrant des personnes âgées, des 
cibles et des procédés ; en effet, l'emploi d’un «corps vieux» n’a pas nécessairement pour objectif de 
s'adresser à des personnes âgées; dans le cas contraire, de multiples procédés sont utilisés qui, pour la 
plupart, cherchent à éluder le «corps» pour, malgré tout, favoriser l’identification. 
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La mesure des performances corporelles extraordinaires dans les métiers du sport, du 
luxe et de l’art 


Stéphane Héas 


La mesure des performances est aujourd’hui omniprésente dans les sports. Cette quantification 
corporelle n’étonne plus outre mesure. Elle est devenue sociologique. Les affaires de dopage ne 
fragilisent pas cette tendance. Les performances sportives de l'élite mondiale sont devenues très 
éloignées de ce que le commun des mortels peut envisager. Elles sont incroyables et pourtant réelles. 
Parfois, une fraction de seconde seulement sépare le bonheur de la victoire de la désillusion d’une 
défaite. En dehors des arènes sportives, d’autres performances sont réalisées. C’est le cas par exemple 
des équilibristes, des «nez» dans de nombreux secteurs (viniculture, cosmétique, etc.), des 
contorsionnistes, des imitateurs, etc. A travers 21 entretiens, nous esquissons l'étendue des 
performances réalisées, donc leurs mesures multiples. Comment ces performances, le plus souvent 
chiffrées (en nombre de fragrances testées par jour, en minutes d'équilibre maintenu sur un rouleau, 
etc.), sont-elles vécues? Les exercices et les excès corporels sont devenus leur quotidien, la mesure, leur 
étalon. qu’ils tentent de maintenir ou de varier avec l’âge, à mesure que leurs capacités déclinent. 


Les masques de la masculinité dans le recours à la chirurgie esthétique 


Michael Atkinson 


amazonit 


ST 
comme véritable projet corporel. Un problème sociologique central émerge de ce recours massif. 
Pourquoi une pratique traditionnellement féminine devient-elle une pratique hautement signifiante 
L 2 


Depuis la fin des années 1990, un nombre croissant de Canadiens ont recours à la chirurgie esthétique 


pour ces Canadiens? La chirurgie plastique comme pratique culturelle équivaut à une mesure physique 


de l’évolution des pouvoirs entre les genres dans des pays comme le Canada. En outre, elle sert 400 
d’indicateur corporel de la manière dont les hommes vivent la crise actuelle de la masculinité. A la suite 

de Douglas (1970) ou Sontag (1991), le bouleversement normatif des corps, leurs modifications et leurs 

représentations publiques sont, en effet, des mesures corporelles des changements des relations de 

pouvoir entre hommes et femmes. Ces évolutions au Canada déstabilisent réellement les modèles de 

masculinité hégémonique, et sont directement observables à travers les modifications à même la peau > Visita la vetrina 
de ces hommes. Ces recours chirurgicaux permettent de révéler les doutes, l'anxiété et l’anomie qui 

parsèment les cultures contemporaines. Ils redéfinissent les formes de ce travail corporel 

traditionnellement féminin. Il s’agit donc d'analyser comment les corps masculins modifiés par la 


chirurgie constituent une mesure aiguë du genre et un révélateur d’identités dans les sociétés comme le DOAJ Content 
Canada. 


Le modèle du corps en danse classique comme prescription mathématique D. DO A SUR : 


Biliana Vassileva Fouilhoux JOURNALS 
Nous proposons d'examiner les différentes dimensions singulières du modèle du corps comme M@gm@ ISSN 1721-9809 
prescription mathématique dans l'enseignement de la danse classique ainsi que dans le domaine de Indexed in DOAJ since 2002 


création chorégraphique. Après une perspective socio-historique, nous avons choisi le cas particulier du Diese often cos fous 
travail du chorégraphe américain William Forsythe, reconnu pour son apport dans le renouvellement 
des codes esthétiques classique. En effet, dans le domaine de la danse, le modèle du corps comme 
prescription mathématique est indispensable dans l'acquisition de coordinations spécialisées. Ce 
modèle géométrique et harmonieux est souvent inscrit dans une opposition technique (qui s'acquiert 
par l'effort) à une sensibilité artistique (qui a toujours été là). Questionner le modèle du corps comme 
prescription mathématique dans le domaine de la danse, c'est mener une critique de son économie de 
production, de sa politique intérieure (du gouvernement de son propre corps à celui des spectateurs), 
de ses conditions d'exposition et de réception, de ses processus de création, et plus encore de la 
formation de ses artistes. Aussi, la question qui a conduit notre recherche est celle du modèle du corps 
en danse classique, plus précisément la survalorisation de la prescription mathématique dans un esprit 
de perfectionnement. 


Le corps dansant à l’épreuve de la sociologie 


Pauline Vessely 


Corps matière, corps outil, corps objet ou sujet, le corps dansant est imbriqué dans des problématiques 
identitaires variées, elles-mêmes intriquées dans l’espace social. Il peut être appréhendé comme le 
révélateur d’une problématique sociétale particulière: «Ce corps [dansant] apparaît comme une 
empreinte et une mémoire du vécu personnel, mais aussi du vécu social, intégrant les diverses 
contraintes, normes et valeurs socioculturelles de notre société». Comme le rappellent P. Duret et P. 
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Roussel à propos des corps des culturistes et des anorexiques, les corps «définis comme des outils 
privilégiés du travail sur soi [...] soulèvent et tout à la fois répondent à un ensemble de questions 
identitaires», dont ils distinguent trois récurrences: «celle de la continuité ou de la rupture de la 
construction de soi», «celle des moyens mobilisables pour affirmer une identité menacée» et «celle 
aussi de la montée en singularité». La dimension identitaire du corps est ici pensée à l'échelle 
individuelle, interrogeant des invariants du travail du corps en tant qu’expression d’une identité propre 
à chacun. Si le travail chorégraphique est interrogé non pas pour et par les motivations personnelles de 
ceux qui le pratiquent mais par et pour sa dimension sociale et son inscription dans l’Institution, alors 
le corps dansant devient un outil probant d’analyse sociale. 


Des monts et des mondes: ce que le corps des marcheurs solitaires fait à la sociologie 


Jérémy Damian 


En faisant de l'expérience de la marche solitaire un détour permettant d'éclairer les racines sensibles et 
la dimension corporelle du vivre-ensemble que la culture moderne refoule et rend inopérantes, l'enjeu 
de notre propos est le suivant: caractériser la manière dont l'expérience sensible participe à la 
formation de «collectifs». Les marcheurs solitaires, par leur désir de fuite (récréation sociale), 
recomposent dans l’environnement de la marche tout un tissu de relations aux «êtres» et aux «choses» 
qu’ils croisent et avec lesquels ils se sentent liés (re-création sociale). C’est à l’examen de ce lien, entre 
fantasme et réalité, que nous nous livrerons: au-delà de la récréation sociale ce serait bien la joie du 
corps, d’une part celle de se redécouvrir un corps plein de vitalité à partir duquel sentir pleinement le 
monde, et de l’autre celle de se vivre comme «articulé» à une multitude d’«autres», qui constituerait le 
fondement de l'expérience solitaire de la marche. Les marcheurs se vivent comme de simples 
composantes d’un ensemble plus vaste au sein duquel aucune discrimination véritable n’est établie 
entre humains et non-humains. Pour qu’il y ait société, il faut qu'il y ait du (des) corps, il faut également 
des passions, de l’affect. A tenir compte d’une assemblée élargie de tels «corps» (humains, vivants, 
matériels, naturels...), se forment sous les yeux du marcheurs et du sociologue, avec évidence, de 
nouveaux collectifs «hybrides» où le naturel et le culturel s’indéterminent l’un l’autre pour se fondre et 
se rendre tolérant l’un à l’autre. 


Marins, terriens et touristes sur la côte d’Albâtre: «renoncer, moi? jamais!» 


Barbara Evrard - Michel Bussi - Damien Femenias 


L'objectif de cet article est de montrer et de questionner la territorialisation de la Côte d’Albâtre à partir 
des expériences corporelles qui s’y déploient. Ce littoral, à première vue peu propice au développement 
des loisirs, sert pourtant de «terrain de jeu» à quelques pratiquants d’activités de nature. Nous 
cherchons à mieux comprendre dans quelle mesure les activités de nature participent de la production 
d’usages et d'images constitutifs de médiation(s) territoriale(s) et d'identité maritime spécifique à la 
Haute-Normandie et dans le même temps distincte de celle des non pratiquants. 


Le corps, instrument de connaissance du monde: la connaissance des Anciens Toltèques 


Mabel Franzone 


Cet article traite le corps comme instrument de la connaissance de l’univers. Le corps s’étend vers des 
contrées infinies, se prolonge, atteint d’autres règnes, cherche l'unité absolue de ce qu'on appelle 
l'intention. L’intention est le mot clé pour les Anciens Toltèques, réunissant sous ce mot le visible et 
l’invisible, la volonté de la Nature et celle de l’univers. Le corps n’est qu’un instrument et pour arriver à 
le parfaire devons chercher la totalité de nous-mêmes, réussir la communication de deux côtés, droit et 
gauche, aller à la quête d’autres expériences, inimaginables. Les conditions nécessaires sont d’avoir un 
corps puissant et d'emmagasiner de l'énergie. Tout l’enseignement des sorciers est fondé dans un vrai 
changement de conception du monde et de la perception de ce monde. L'objectif final est celui de 
pouvoir choisir sa propre mort ; la vraie, la seule, l'unique liberté de l'homme. 


Homo acrobaticus et corps des extrémités 


Myriam Peignist 


Qui dit «Acrobate», voit souvent un héros ou un champion qui «en impose» par ses tours 
spectaculaires. Des spectateurs distants s’avouent sidérés et impressionnés par les exploits des «casse- 
cou» et les envolées du corps en tous sens: à travers une telle représentation, c’est un cliché nostalgique 
de l’homo acrobaticus réduit, de façon sommaire à un hercule aux «gros bras», à un «Monsieur 
muscle» de cirque ou à un athlète spectaculaire qui enchaîne des figures extrêmes, porté par une 
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«passion du risque», du «dépassement de soi». Les discours boursouflés de la prouesse et de la 
performance, leur jargon bien rôdé et reconnu, empêchent presque d'aborder la question autrement. 
Or, triste est la théorie qui ignore les plaisirs sensuels du corps, car «ils forment une large part de ce qui 
donne une valeur à la vie [et] peuvent être cultivés pour rendre la vie plus riche. [...] Et si nous pouvons 
émanciper et transformer le moi à travers un nouveau langage, nous pouvons aussi le libérer et le 
transfigurer à travers de nouvelles pratiques corporelles». Une somatique qualitative permet de 
prendre la chose par un autre bout. 


Le corps humain au fondement de la compréhension des pratiques performatives et 
spectaculaires: implications épistémologiques et méthodologiques pour une scénologie 
générale 


Jérôme Dubois 


L’ethnoscénologie a été fondée en 1995 par un sociologue et un psychologue, à savoir Jean Duvignaud 
et Jean-Marie Pradier, à la Maison des cultures du Monde, sous les auspices de l'Unesco. Cette jeune 
discipline des sciences-humaines, avec une visée humanitaire, entend relativiser l’ethnocentrisme - 
notamment occidental - en donnant à voir, entendre et comprendre des pratiques performatives et 
spectaculaires extra-européennes mises sur le même plan d'importance que celles européennes, en se 
réclamant non pas tant d’un objet - le spectaculaire tient à un seuil de perception qui varie d’une culture 
à une autre - mais d’une méthode. Le premier objet de cet article est d’expliciter en quoi elle consiste, 
tout en montrant l’exemplarité de la démarche et les apports que celle-ci offre aux sciences humaines, 
tandis que le spectaculaire est une donnée sociale omniprésente et que le corps social renvoie à des 


mises en scène. 
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Le corps humain comme étalon de mesure a participé et participe encore de la construction de la réalité 
sociale. Certaines parties du corps servent depuis des millénaires à quantifier et qualifier le monde qui nous 


entoure, y compris les humains entre eux. Par exemple, le pied a été le premier moyen de quantifier les terres 


pour les partager; tandis que le jet d’une chaussure sur un être humain qualifie encore la pire insulte en Irak. Politica Editoriale 

Aujourd’hui, la mesure du corps s’est affinée et la biométrie part du fait que tous les êtres humains possèdent En 

une empreinte génétique différente, qui permet de les différencier les uns des autres à partir de leur corps et Collaborare 

ainsi de les identifier, voire de les sélectionner. Certaines parties du corps ont en effet une qualité no e 
biométrique: si le nez n’a pas cette qualité, les oreilles, les lèvres, l'iris par exemple, possèdent cette qualité a a 
que les empreintes digitales ont révélée depuis plus d’un siècle en ouvrant la voie à la police scientifique. Crediti 


Non seulement le corps humain peut être une mesure pour quantifier les choses du monde (une poignée de Newsletter 


sel, une gorgée d’eau, etc.) et les êtres humains (une manifestation étudiante, les entrées au cinéma, etc.), 
mais pour spécifier qualitativement les humains (homme/femme, jeune/vieux, mince/obèse, etc.) en rendant Copyright 

possible la gestion des choses et des êtres en fonction des corps (dont une des dérives est le trafic d'organes ou CRC SD Ar ac 
celui des personnes contraintes à la prostitution par des réseaux mafieux). Déjà, dans quelques entreprises 

allemandes à la pointe de la technologie, plus besoin de clés pour ouvrir les portes puisque celles-ci s'ouvrent 

grâce à l'empreinte biométrique de l’index de ceux qui sont autorisés à entrer, enregistrant au passage leurs 

heures d'arrivée et de sortie, restant portes closes pour les corps qui ne font pas partie de l’entreprise. 

Certaines banques réfléchissent sur la possibilité de ne plus avoir besoin de carte de crédits en faisant en sorte 

que nos achats soient débités directement sur notre compte à partir de notre empreinte digitale. Ou encore, 

dans le domaine sécuritaire, un quartier anglais a installé des caméras qui recomposent biométriquement les 

traits des visages qu’elles voient passer dans la rue et signalent ainsi tout visage étranger au quartier. Par 

ailleurs, sur le plan individuel, le corps a été et demeure le moyen de prendre la mesure de ses limites 

personnelles: tel le surfer qui va affronter les vagues, l’alpiniste qui grimpe l’Everest ou La tour 

Montparnasse, etc. 


Depuis la chute des grands idéaux politiques et religieux, l'avènement plus ou moins conscient du 


corporéisme qui met symboliquement le corps humain au centre de l’organisation du social, en lui donnant 
parfois une dimension mystique, voire fantasmatique, le corps comme étalon de mesure prend une place de 


www.analisiqualitativa.com/magma/0703/editoriale.htm 1/4 


01/01/24, 08:21 


plus en plus grande dans notre vie, pour le pire et le meilleur. Se retrouve ainsi renforcé le fait que dans les 
sciences sociales, notamment depuis la naissance de l’anthropologie du corps avec David Le Breton dans les 
années 1980, dont les bases furent posées dès l’anthropologue Marcel Mauss au début du 20ème siècle, le 
corps humain est envisagé comme le seul moyen d'accéder à l’autre humain, de le comprendre par empathie à 
travers les «techniques du corps» (Mauss) qui constituent son être social. 


Cela dit, si les sciences sociales et humaines ont cherché à décrire les différences et les ressemblances, les 
coalescences et les conflits, les mixités et la logique de distinction qui caractérisent les divers groupes sociaux 
et leurs rapports, à partir des corps humains qui les constituent, par exemple avec la notion d’éthos chère à 
Pierre Bourdieu comme à Michel Maffesoli bien que dans un sens différent, peu de chercheurs en sciences 
sociales se sont penchés sur le corps humain en tant que mesure qualitative ni donc sur la méthode que le 
corps vivant induit en tant qu'instrument de mesure. Comme le dit Jean-Marc Leveratto citant Roland 
Barthes: «"Le corps, c’est la différence irréductible, et en même temps, c’est le principe de toute 
structuration". Les ethnologues ont souvent relevé, dans leurs observations, le fait que les cultures techniques 
portent l'empreinte de l'usage du corps en tant qu’étalon utilisé, notamment dans l'exercice des métiers 
manuels (six pieds de long pour l’arpentage, une brassée de foin pour l’agriculture, une coudée de tissu pour 
le tailleur, une pincée de sel pour la cuisinière) comme pour la poursuite des plaisirs physiques (un doigt 
d’alcool, une gorgée de vin, etc.). Mais cet usage du corps comme instrument de mesure est resté longtemps 
une curiosité, un objet spectaculaire témoignant une différence entre "eux" et "nous"» [1]. 


La fonction cognitive du corps a été et est encore mésestimée en Occident du fait notamment de l'avancée 
technologique et rationaliste - même si on trouve aujourd’hui des dictionnaires du corps [2]. C’est pourquoi, 
partant 1) du principe épistémologique que le corps humain constitue un levier méthodologique pertinent et 
théoriquement fructueux dans le contexte du corporéisme actuel; 2) qu’à notre connaissance, peu de revues et 
d'ouvrages ont traité de façon spécifique le corps humain sur le plan méthodologique qualitatif [31; 3) 
sachant enfin que l'approche du social par le corps humain reste incommensurable au regard de l’extrême 
diversité évolutive de la corporéité : il est apparu que ce numéro dédié au corps comme étalon de mesure 
qualitative pouvait être utile à la communauté des chercheurs en sciences sociales et humaines. 


Ainsi, sans chercher une exhaustivité, par ailleurs impossible, mais mettant en évidence la diversité 
hétéroclite des domaines où s’applique cette mesure et la façon dont elle varie, ce numéro thématique sur le 
corps mesurant, rassemble les travaux suivants. 


Dans Le corps à corps du maréchal-ferrant comme mesure de sa nouvelle pratique, Monique Dolbeau, à partir 
d'entretiens et de photographies qui témoignent de l’évolution de la pratique, montre le rôle essentiel des 
techniques du corps dans la nouvelle configuration d’un métier qui, par contrainte socio-économique, est 
passé du «ferrage à la française» où le maréchal se trouvait debout ou assis au côté de l’animal tenu par deux 
ou trois aides, au «ferrage à l'anglaise» où il se place sous l’animal sans que celui-ci soit tenu, exigeant de lui 
une écoute de son corps à l'écoute du corps de l'animal. 


Avec Expressions de la doublure corps/terre dans l’imaginaire politique autochtone contemporain au Canada, 
Dalie Giroux révèle, en s'appuyant sur des récits de vie, des légendes, des documentaires, autrement dit sur ce 
qui rend compte de l’histoire amérindienne du point de vue des amérindiens, un axe autour duquel s’articule 
l'imaginaire autochtone, l'articulation corps/terre. Pour présenter cette articulation, elle propose trois 
registres du discours: politique, légendaire et historique. Il en ressort que le corps indien est coextensible au 
territoire, qu’il constitue en somme un «corps-territoire»; que ce corps social a fait l’objet d’une prise de corps 
de la part des colonisateurs, acte assimilable dans l'esprit des amérindiens à un viol collectif, mais qu'il est 
aussi un lieu de résistance, en dépit des maladies et des exactions subies, puisque quitter le territoire où ils 
sont nés et qu’ils délimitent par les usages corporels qu’ils en font, serait pour les amérindiens synonyme de 
mort. 


Avec Le corps en œuvre: stratégies esthétiques et politiques de la représentation, Clélia Barbut rend compte 
de façon analytique, à travers une sociologie des œuvres et une historiographie des arts plastiques, de la 
dimension politique à laquelle renvoient les stratégies esthétiques que contiennent les représentations du 
corps de la femme, en partant de l’œuvre de certaines artistes contemporaines. Les stratégies de ces artistes 
viendraient contrer le pouvoir dominant masculin qui structurerait depuis des siècles le système 
institutionnel de l’art et dénierait, dans le mythe de la valeur transhistorique et universel de l’art, les enjeux 
du rapport homme/femme et du statut de la femme. 


Dans L'œuvre artistique d’Alex Fleming, illustration du corps comme espace de production de significations 
culturelles et politiques, Fernando do Nascimento Gonçalves, Carlos Romärio Tavares Domingos et Tainâ Del 
Negri, grâce à une sociologie des œuvres photographiques de cet artiste où le thème du corps collectif est un 
fil conducteur, où la photographie est considérée non seulement comme technique de représentation de ce 
qui est mais comme présentation de ce qui est moins visible (les rapports de pouvoir, la dépersonnalisation 
des individus, etc.) considèrent cette œuvre comme un révélateur de ce que le corps porte en lui et avec lui, à 
savoir une pensée des productions sociales, lesquelles sont remises en question à travers lui. 


Dans Le corps de la vieillesse dans la publicité et le marketing, Patrick Legros met à jour, à travers une 
analyse iconologique des publicités de la télévision et de la presse écrite, les stratégies mises en place par le 
marketing pour contourner la stigmatisation négative qui accompagne socialement le corps âgé, tandis que 
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dans nos sociétés vieillissantes sur le plan démographique, les personnes âgées, notamment la catégorie des 
séniors, constituent un marché attractif d'avenir. Autrement dit, il montre comment les publicitaires règlent 
ce paradoxe apparent entre la volonté de toucher une cible de consommateurs économiquement en bonne 
santé et jusqu’à présent peu visés par les annonceurs, et l'impossibilité de représenter un corps vieux peu ou 
pas vendable, non acceptable au regard de l'idéal corporel sociétal qu’est le jeunisme. 


Avec La mesure des performances corporelles extraordinaires dans les métiers du sport, du luxe et de l’art, 
Stéphane Héas, par l'entremise d’entretiens, d'histoires de vie et de documents, montre comment la mesure 
du corps a pris une ampleur considérable dans certains métiers qui exigent une performance corporelle de la 
part des praticiens (nageurs, parfumeurs, équilibristes, imitateurs, etc.), au point de devenir une norme 
obsessionnelle au quotidien, puisque le corps, invariablement soumis à des ennuis de santé et à la vieillesse, 
remet en question à un moment ou un autre la reconnaissance professionnelle, induit des reconversions 
professionnelles. Il ressort par ailleurs que le chiffre est là pour mettre en relief des qualités corporelles 
(agilité, équilibre, endurance, goût, etc.), autrement dit, que le quantitatif tente de dire du qualitatif. 


Avec Les masques de la masculinité et le recours à la chirurgie esthétique, Michaël Atkinson, en s’appuyant 
sur l’analyse du discours des opérés, montre comment une pratique auparavant majoritairement féminine se 
normalise désormais auprès des hommes qui, en plein doute au sein de la crise identitaire des genres, 
angoissés par la concurrence des femmes dans leurs professions, désemparés devant la dégradation de leur 
corps, cherchent à préserver leur identité masculine en recourant à la chirurgie pour retrouver un corps en 
apparence plus jeune, plus svelte, révélant au passage une évolution de cette identité, devenant 


paradoxalement plus féminine. 


amazonit 


Sr 
déplacements, Biliana Vassileva-Fouilloux, après un rappel historique, en s’appuyant sur les biographies de 
praticiens et l’analyse de leurs œuvres, interroge l’évolution du modèle du corps en danse classique, en k4 À D E 
L 2 


Dans Le modèle du corps en danse classique comme prescription mathématique: survalorisation et 


considérant l’économie politique de sa production, les conditions de sa réception. Elle met en évidence 


combien cet art s’est vu formalisé par un régime de prescription d'ordre mathématique rationalisant les 

dispositions cognitives et motrices du corps du danseur, notamment avec la systématisation de la barre dans 747 

les salles de danse, l'avènement du métronome, l’exigence de rendement athlétique, la géométrisation des 

tracés chorégraphiques. Et elle prend le chorégraphe William Forsythe comme exemple type de la ï T À L Y 
reconnaissance actuelle de la créativité du corps singulier du danseur dans l'élaboration de la mise en scène 
contemporaine. Chorégraphe qui considère le corps des danseurs comme pensant autant qu’à penser, dont il ÿViaita-la:tetrina 
faut donc prendre la mesure pour envisager toute chorégraphie, si bien que le danseur cesse d’être un simple 

instrument dans les mains du chorégraphe pour devenir partie prenante de l’œuvre. 


Avec Le corps dansant à l'épreuve de la sociologie: mise en scène des rapports sociaux de sexe dans le ballet DOAJ Content 
cubain, Pauline Vessely, partant de la théorisation du corps dansant effectuée par un maître de ballet cubain 
devenu une figure nationale de proue de la cubanité, en la comparant à celle du corps de ballet classique, 
emploie le corps comme outil d'analyse sociale, révèle les rapports sociaux instaurés entre hommes et 


femmes, comme les revendications identitaires qui découlent des représentations désignant de façon DIRECTORY OF 
fantasmatique le corps idéal de la féminité et celui de la masculinité, interroge jusqu’à la mise en scène des # DO A OPEN ACCESS 
éléments a priori accessoires qui accompagnent les corps dansants. JOURNALS 

Avec Des monts et des mondes, ce que le corps des marcheurs solitaires faits à la sociologie, Jérémy Damian, M@gm@ ISSN 1721-9809 

via une observation participante et des entretiens, invite à considérer l'expérience banalisée des marcheurs Indexed in DOAJ since 2002 

solitaires comme exemplaire de pratiques en marge des ritualités du quotidien où, tendanciellement, par le 

quadrillage urbain du temps et de l’espace, le corps est rituellement effacé des consciences. En réaction à cet Directory of Open Access Journals 


effacement, la marche solitaire - parmi d’autres pratiques - permet de s'ouvrir à un corps qui, par ailleurs, 
échappe aux habitus prédéterminés socialement, puisqu'il se fait au contact des éléments, un corps poétique 
qui se révèle à soi par le ressenti et non plus par le réfléchi, procurant un sentiment d'existence jouissif et un 
surplus de potentialités sensibles pour être justement plus à même de ressentir le rapport aux autres (choses, 
êtres humains et non-humains). 


Dans Marins, terriens et touristes sur la Côte d’Albâtre: «Renoncer, Moi? Jamais!», Barbara Evrard, Michel 
Bussi et Damien Féménias, cartographie et typifie, à partir d’un travail d'observation et d’entretiens, les 
expériences corporelles marines et terriennes de la Côté d’Albatre, tandis que ce littoral constitue un espace 
peu propice aux loisirs. Ils montrent comment ces expériences construisent leur propre territorialité tant au 
niveau des usages que des images, tel et si bien que les sports de nature (windsurf, planche à voile, parapente, 
etc.) se caractérisent moins par leur pratique que par leur rapport au territoire, constituant des expériences de 
soi, du corps et du littoral, parfois conflictuelles vis-à-vis des autres expériences, celles du touriste, de 
l’agriculteur et du marin. 


Dans Le corps, instrument de connaissance du monde. La connaissance des Anciens Toltèques, Mabel 
Franzone, en s'appuyant sur le récit de Naguals, c’est-à-dire des maîtres en initiation, revient sur une pratique 
de sorcellerie qui concevait et conçoit encore le corps comme réservoir de connaissances du visible et de 
l’invisible, réceptacle des influx du cosmos, des correspondances entre le monde humain, animal, végétal et 
minéral. Pour le sorcier, une ascèse mystique est requise pour appréhender le monde, connaissance du 
monde qui relève de l'expérience vécue et non de la pensée, dont la finalité est essentiellement d’ordre 
pragmatique. 
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Dans Homo acrobaticus et «corps des extrémités», Myriam Peignist, va à l'encontre des idées reçues qui 
enferment l’acrobatie dans le registre du risque, de la virtuosité et du spectaculaire. Elle rappelle le caractère 
essentiel de la volupté et de l’enchantement que ressentent les acrobates, dont l’art de l'équilibre subtil, basé 
sur la protection et le respect du corps, entre dans un registre poétique, celui d’un langage sans mot, sensuel 
et souple, parfois comique ou fantasmatique, articulant le corps et le monde dans leurs extrémités, dont le 
point de contact peut être un macro-point du corps, tel la main ou le pied, ou un micro-point pouvant se 
trouver sur toute l'étendue de la peau. Elle fait ainsi ressortir la subtilité sensible, tonique et épidermique du 
corps acrobatique, dont nous avons tous fait expérience en apprenant la marche, sur laquelle nous nous 
reposons toujours pour apprendre de nouvelles pratiques corporelles, mais que les commentateurs, 
spectateurs et théoriciens, ont tendance à minimiser ou oublier pour considérer la seule performance. 


Enfin, avec Le corps au fondement de la compréhension des pratiques performatives et spectaculaires du 
monde entier: pour une scénologie générale, nous proposons un axe méthodologique permettant de réunir 
tous les chercheurs qui s'intéressent aux pratiques corporelles, et plus particulièrement les ethnoscénologues, 
autour de la question: pourquoi et comment pense-t-on avec son corps? 


Notes 


1] Jean-Marc Leveratto, Introduction à l'anthropologie du spectacle, La dispute, 2006, p.303. 

2] Tels que: Bernard Andrieu, Gilles Boëtsch (sous la direction de), Dictionnaire du corps dans les sciences 
sociales, CNRS Editions, 2008; Michela Marzano (sous la direction de), dictionnaire du corps, PUF, 2007. 

3] Parmi d’autres, on notera quelques ouvrages qui au moins l’abordent : Olivier Sirost (sous la direction de) 
Actes du colloque 20 ans du GRACE (Groupe de recherche sur l’anthropologie du corps et ses enjeux), à 
paraître ; Jean-Marie Brohm, Essais de sociologie critique, Economica, 2001; Pascal Duret, Peggy Roussel, Le 
corps et ses sociologies, Nathan, 2003; Patrick Baudry, Le corps extrême, approche sociologique des 
conduites à risque, L'Harmattan, 1991; Gilles Boëtsch, Dominique Chevé (sous la direction de), Le corps dans 
tous ses états, CNRS, 2000 ; Maria Michela, Marzano Parisoli, Penser le corps, PUF, 2002; Agatha Zielinski, 
Lecture de Merleau-Ponty et Levinas, Le corps, le monde, l’autre, PUF, 2002; Henri-Pierre Jeudy, Le corps 
comme objet d’art, Armand Colin, 1998; Paul Ardenne, L'image corps, Figures de l’'Humain dans l’art du XXe 
siècle, Du regard, 2001; Didier Anzieu, Le corps de l’œuvre, Essais psychanalytiques sur le travail créateur, 
Gallimard, 1981; Alain Corbin, Georges Vigarello, Jean-Jacques Courtine (sous la direction de), Histoire du 
corps, Tome 1: De la renaissance au lumières, Tome 2: De la révolution à la grande guerre, Seuil, 2005, tome 
3: Les mutations du regard, Le XXe siècle, Seuil, 2006. 
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Mot 


Engagement du corps 


Autrefois, le maréchal gérait l'animal grâce à une assistance extérieure, humaine, ou bien par le recours au Politica Editoriale 
"travail", instrument dans lequel il pouvait attacher l'animal. Aujourd’hui les conditions économiques et ES 
sociales, l’éparpillement de la clientèle ont obligé le maréchal à devenir itinérant, à venir ferrer l’animal au Collaborare 
domicile du client, à user de son camion comme d’un atelier. Aussi n'est-il plus question de recourir à cet Re SE 
instrument fixe et encombrant. — 

Crediti 


En outre, pour réduire les coûts, l'artisan travaille seul, et la posture corporelle actuellement adoptée est une 
conséquence de ce nouveau mode d'exercice du métier. Aujourd’hui, le maréchal tient lui-même le pied de Newsletter 


l'animal pour le ferrer: il se place sous le cheval, en s’arc boutant pour maintenir son équilibre tout en . US LES 

s’adaptant aux mouvements de l’animal. Il travaille donc plus ou moins accroupi sous la bête: «à l'anglaise»; Copyright 

et non plus debout ou assis comme jadis «à la française», relativement à distance pour clouer le fer sur le CRC Sn Ar ac n 
sabot. Les photos montrent l'artisan d’hier, officiant debout ou à peine penché sur le pied du cheval, secondé 

par le teneur de pieds ou les aides qui maintiennent le cheval; d’ailleurs, «avant, le maréchal, il se baissait 


jamais pour ferrer» et «ils étaient 2 ou 3 à tenir», assurent les anciens. 


Dans cette situation nouvelle au regard des traditions anciennes de métier, c’est le maréchal qui se recourbe 
sous le cheval, supportant une partie de la masse de l’animal qui parfois «s'appuie» sur lui. Non seulement 
l'artisan accepte la situation, mais il va au contact: ce contact avec le cheval n’est plus celui de la main seule, 
c’est devenu un contact de tout le corps, qui lui permet de sentir mieux l'animal, et probablement d’anticiper 
ses réactions intempestives. 


Ainsi, le ferrage à l’anglaise, en supprimant les intermédiaires entre le maréchal et l’animal a obligé le 
professionnel à engager son corps totalement, à entrer dans un corps à corps avec le cheval. S’est donc 
constitué une sorte de couple, un duo homme-animal, si bien que la métaphore d’un nouveau centaure n’est 
pas absurde. Il en résulte une nouvelle intimité entre l’homme et la bête, et une tâche à assumer désormais 


sans partage: la gestion du comportement d’un animal parfois imprévisible. 
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«Prendre le pied du cheval» 


En effet, avant de procéder à la pose finale du fer, le maréchal doit être en mesure de «prendre le pied» de 
l'animal, ce qui s’avère plus ou moins facile selon le type de cheval. Le maréchal sait - ou voit très vite - si 
l'animal est habitué ou non, et d’un «coup d'œil», il évalue dans quelle «humeur» il se trouve ce jour-là. Il se 
présente alors à la vue de l’animal sans le surprendre ; il le regarde et lui parle doucement le plus souvent, 
mais ne procède jamais tout à fait à l'identique: chacun possède ses propres techniques d'approche: variations 
en tout cas ajustées, efficaces, mises en œuvre d’une mètis, réactions appropriées à telle situation, toujours 
légèrement différente. L’artisan agit dans l’instant, sans même y penser, d’une manière qui est vécue comme 
«naturelle». 


Pour «obtenir le pied» d’un cheval qui semble bien disposé, le maréchal lui flatte l’encolure, et tout en se 
penchant, lui touche le pied, en émettant un certain son à mi-voix, (héhooo...), ou sifflant de façon modulée. 
L'animal soulève alors son sabot et le lui présente: il «donne la patte», selon le jargon de métier. C’est 
vraiment bon signe, signe que l’animal va se laisser manipuler et ferrer. Les réactions du cheval au sifflement 
laissent conjecturer qu’elles sont obtenues par un conditionnement, un dressage, résultat d’une « bonne » 
relation suivie et entretenue. Cependant le tour de force consiste en ce que ce résultat n’est pas obtenu avec ce 
cheval particulier: le maréchal doit intervenir de même avec tous les animaux sur lesquels il travaille (il en 
ferre 6 à 8 par jour, par cycles de 6 semaines). 


Cette opération nouvelle que doit assurer seul le nouveau maréchal est loin d’aller de soi. Le cheval peut se 
débattre comme le font certaines races d'élevage: «- C’est pas des chevaux éduqués, mais voilà, ça se fait 
depuis des années et, comme ça se fait depuis des années: ils changent rien! (...) Et souvent, c’est la bagarre, 
c’est l'ambiance de ferrure: c’est rare qu'ils aient pas le tord-nez au bout du nez, c’est vraiment...!» (un 


maréchal). Mais la difficulté de l’entreprise dépend aussi du caractère particulier du cheval: il peut se révéler 
indocile malgré tout dressage, ou d'humeur méchante ce jour-là. 
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Ainsi se pose dès cette séquence le problème aigu dans ce métier de la «bonne» gestion du comportement sciences 

animal. Voilà qui préoccupe tout maréchal (surtout ceux qui n’ont pas surmonté cette difficulté), et qui circa 2 séftimans fa 
loccupe dans la plus grande part de son activité. Certains jeunes redoutent cela, et il faut avouer que s’ils ne Images pour le récit d'une vie 
trouvent pas une «façon d’être» et de réagir satisfaisante, afin d'éviter que les ferrages ne se transforment en Bernard Troude 


bagarres épuisantes, impossibles à gérer étant donné le rapport de force inégal, ils ne peuvent espérer durer Er n as _ 
Écrire à la première personne de 


façon spontanée et choisir pour cette 
fois de présenter un récit narratif 
constitue d'élémentaires 
interprétations de mes témoignages 
issues de mon cerveau et 
d'essentielles actions ayant agité 
l’habituel pour une vie en cours. Des 


dans le métier. Ils doivent donc au fil des expériences incorporer des savoirs de toutes sortes, afin d’agir et 
surtout de réagir «comme il faut» «os dei, dirait Aristote» (Bourdieu, 2005); de façon quasiment réflexe et 
instantanée à des problèmes pratiques sans cesse un peu différents. 


Lorsque le maréchal assume ce que le jargon de métier nomme «la contention animale», son corps constitue 
le premier et le meilleur de ses outils: il en use comme d’un instrument. La particularité de ce métier réside 
donc en ce que, si le maréchal met en œuvre un savoir technique, au sens habituel du terme qui implique 
l'utilisation d'outils (et ils sont nombreux), son corps lui-même est mis au travail directement dans cette 
contention animale. Ainsi, au quotidien, le professionnel met-il en action des «techniques de corps» (au sens . 
de Mauss) [11, non marginales, mais au contraire essentielles à l’exercice professionnel. Ce nouveau rapport Collana Quaderni M@GM@ 
spécial à la bête est véritablement constitutif du métier puisqu'il est inscrit dans les conditions d'exercice 
actuelles. 


Le corps, instrument dans ce nouveau corps à corps 


Le maréchal sollicite ainsi tout son corps de façon à trouver une position confortable pour ferrer, à la fois 


Volumi pubblicati 


manipulant l'animal afin qu’il se place et se dispose «favorablement», mais s’adaptant aussi en retour à la 

position de celui-ci. L’artisan lui tourne autour, se glisse dessous, se campe sur ses jambes écartées et fléchies, www.quaderni.analisiqualitativa.co 
il attrape le pied du cheval, le coince entre ses jambes. Chaque artisan a une façon particulière de tenir cette 

patte, aucun n’a vraiment la même position. L'un soutient le pied qu’il pose sur sa cuisse, tout en le 

maintenant de la main, du bras, comme il peut. Un autre coince le sabot entre ses jambes. C’est selon les 

habitudes et la morphologie de chacun. 


Le maréchal «soutient» quasiment le cheval (l’un d’eux emploie le terme de porter: «regardez comme je le 
porte!»); en réalité, il tient le pied, mais il arrive que l’animal, privé d’un appui, se repose en partie sur 
l’homme penché en dessous de lui («il est un peu fainéant», me dit le maréchal). C’est ainsi que le maréchal 
«porte» et supporte l'animal sur son dos. L’artisan se campe sur ses jambes de façon la plus stable possible, 
fléchi assez bas sur ses cuisses écartées, penché en avant, comme le judoka ou le lutteur «sumo», stable sur 
des appuis solides et bien répartis. Une impulsion de l'animal amène un léger déplacement de l’homme, qui 
rétablit comme par réflexe l'équilibre. Ainsi il encaisse et compense de son corps les mouvements incessants 
de l’animal, sinon il se ferait embarquer très rapidement: le cheval sent les déséquilibres, les hésitations, 
comme autant d’incertitudes, de signaux qui l’agitent et le rendent difficile. Et son comportement peut vite 
«déraper», surtout s’il a «du sang»: les gestes trop brusques le braquent, mais les flottements ou indécisions 
le troublent ou le rendent capricieux. Il s’agit de trouver la «bonne» façon d’être. 


«Se positionner en dessous du cheval»; «Être à l'aise sous l'animal» (je cite) est le résultat d’un apprentissage 
complexe: se sont mis en place des schèmes de comportement adaptés à la situation, permettant que 
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jaillissent des réponses comportementales et techniques ajustées et efficaces aux conduites imprévues du 
cheval, réponses qui résultent d’un «sens pratique» (Bourdieu, 2005), construit au fil des expériences 
passées, semblables mais jamais tout à fait les mêmes. 


«On se rend pas compte, quand on nous voit faire, on a l'impression que ça va tout seul. Mais ne serait-ce que 
se positionner au-dessous du cheval, c’est quelque chose qui demande un peu de temps. Tant qu’on se sent 
pas bien à l’aise au-dessous du cheval, on peut pas apprécier, concentrer tout son esprit au travail proprement 
dit. (.…) Par exemple déferrer et river, (...) c’est deux opérations qui font prendre toutes les positions en 
dessous du cheval. C’est quelque chose qu’il faut faire vraiment beaucoup au début. C’est quelque part le 
moins intéressant dans la ferrure, mais c’est quelque chose qu’il faut pratiquer vraiment beaucoup pour se 
sentir à l’aise et pouvoir passer à autre chose» (Un maréchal, entretien). 


Il s’agit pour le maréchal d’acquérir, d’incorporer le «on ne sait quoi» permettant d’être naturellement à l’aise 
sous le cheval, de ne plus y penser, afin d’orienter son esprit vers des activités plus rationnelles et techniques, 
qui, elles, mettent en jeu le raisonnement (ce qu’il appelle le «travail proprement dit»), c’est-à-dire les 
techniques de ferrage. Après un laps de temps assez long, après que des réflexes se soient mis en place, que le 
corps se soit fait, que les perceptions se soient aiguisées, le maréchal finit par senti: il a «de bonnes 
sensations» [2] comme disent nos champions sportifs, et il peut travailler en «se sentant à l’aise». En réalité, 
l’homme a mis en place un certain nombre de schèmes perceptifs et cognitifs lui permettant d'interpréter le 
moindre mouvement, la moindre impulsion de la bête comme autant de signaux de son état futur, lui 


permettant d’en anticiper l’agir, mais sans même s’en rendre compte: son corps pense pour lui et court- 
circuite le raisonnement (Wacquant, 2000). C’est ainsi que l'artisan réagit dans l'instant à une conduite 
animale susceptible de poser problème, qu’il prévient tout comportement difficile, qu’il anticipe une action amazon it 
pourtant réputée imprévisible. En réalité, quelque chose en lui a anticipé ces actions animales Sem? 
potentiellement dangereuses, à l’instar des pratiquants des sports de combat qui pressentent une attaque 
imminente, et la contrent instantanément de façon automatique. Quels signaux son corps a-t-il perçus? k4 À D E 
Quelle intuition fulgurante (sensations du corps faites intuition) a-t-il eue? Il a «lu» dans les yeux du cheval 

L 2 


ou sa posture, ou s’il est déjà placé dessous, ce sont les sensations éprouvées, c’est de tout son corps qu'il a 
ainsi pressenti l'animal. Le maréchal est ainsi à l'écoute de son corps qui lui-même est à l’écoute de celui de 


_ ITALY 


Cette posture «à l’anglaise», produite par les nouvelles conditions de métier, établit inévitablement un contact 
étroit entre l’homme et la bête, et il est d’autant plus nécessaire qu’il permet à l’homme d’être à l'écoute de ÿViaita-la:tetrina 
l’animal pour le mieux maîtriser; raison pour laquelle l’homme fait plus que toucher le cheval, il va au contact, 


parfois l’empoigne et le manipule. 


Le ferrage, sport de combat ou empathie? DOAJ Content 


Une sorte de ballet harmonieux, bien réglé, semble-t-il, si tout se passe bien, s’accomplit: déplacements de 
l’un qui appellent des replacements de l’autre; ainsi d’actions en réactions «réflexes», s’enchaîne la séquence 


de ferrage. Si la séance se passe plus mal, pour toutes sortes de raisons, le maréchal «doit bataïller» et tenter DIRECTORY OF 
d'imposer sa volonté à l'animal; c’est encore un corps à corps, mais beaucoup plus heurté. L’artisan donne # DO A OPEN ACCESS 

alors l'impression qu'il ne gère pas la situation, dépassé comme un boxeur en difficulté (Wacquant, 2000), et JOURNALS 

le ferrage se déroule dans une sorte de déséquilibre permanent, de lutte de chaque instant, dans une 

improvisation exténuante et constante, toujours un peu à contretemps: le kairos (agir à l'instant opportun), M@gm@ ISSN 1721-9809 

constitutif de la mètis (Détienne et Vernant, 1978), n’est pas à œuvre. Obligeant dans ce cas l’homme à des Indexed in DOAJ since 2002 

mouvements de corps pathogènes, les ferrages en forme de «bagarre» s'avèrent épuisants pour lui: il doit à 

tout prix les éviter. Ils sont aussi éprouvants mentalement, car le maréchal doit sans cesse gaspiller une Directory of Open Access Journals 


énergie folle à se rendre maître de l'animal, dans le stress et la peur, improviser toutes sortes de solutions 
boiteuses à chaque instant aux problèmes que posent les conduites de l’animal rebelle. Certes, quelques 
artisans finissent par recourir au tord-nez, mais cela ne constitue pas une solution satisfaisante: l’utiliser ne 
fait qu’alimenter la peur de l'animal et générer des réactions dont la violence s’amplifiera à chaque séance; 
cela sanctionne l’échec de relations dites «normales». 


Si bien que l’homme s’efforcera peu à peu d’amadouer le cheval, travail qui nécessitera plusieurs séances de 
ferrage, parfois nombreuses, selon l’histoire propre du cheval et le feeling de l’homme. Travail de longue 
haleine, certes, mais gratifiant. S’il est un bon professionnel, l’homme parvient à ses fins dans la plupart des 
cas. Il domestique l'animal à long terme, s’en rend maître, pour pouvoir le ferrer sereinement: plutôt qu’une 
contention par la force, l’homme adopte sans cesse des compromis, négocie avec la bête, en écoutant la part 
d’animalité qu’il a en lui pour mieux ressentir l’animal et pactiser avec lui. Il redevient lui-même animal en 
quelque sorte, autant pour ressentir «l’autre» afin de le mieux maîtriser, que parce qu’il prend un plaisir quasi 
animal à cette nouvelle proximité des corps. 


Il arrive en effet que le cheval ainsi docile s'appuie sur lui de façon familière, qu'il se place tout contre lui, qu’il 
se frotte à lui et le hume, manifestant ainsi qu’il apprécie la compagnie de l’homme: il lui lèche le dos parfois 
en été, (c’est le sel de sa sueur que le cheval aime ainsi, m'explique un maréchal). Le lien qui s’établit est très 
physique et charnel, l'artisan semble prendre plaisir à ce corps à corps, de son côté le cheval apprécie 
manifestement que l’homme l’empoigne, le cajole, ou au contraire le rudoie selon les circonstances. C’est un 
lien de proximité, de sensorialité qui se tisse parfois dans cette nouvelle intimité entre l’homme et la bête: ce 
sont alors des émotions positives que l’homme éprouve. Ainsi, une intercommunication que je qualifierais de 
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primitive se met en place entre homme et animal: le cheval réagissant aux actions de l’homme et ce dernier 
grâce «à ses bonnes sensations», jouant de ces réactions espérées. 


Ainsi donc, pour pouvoir assurer dans de bonnes conditions sa fonction technique (celle d’appareiller le 
cheval par la pose de fers), le maréchal doit au préalable régler ces problèmes comportementaux en assurant 
son emprise sur l’animal en général. 


L'homme doit donc obtenir que le cheval se soumette, qu’il accepte sa domination [3], mais sans avoir 
recours à l'instrument comme le fit Athéna, qui vint à bout de la fougue de Pégase grâce à l'invention du mors. 
L’artisan se sert de son intuition, résultant des savoirs de toutes sortes, des stratégies, des expériences, de la 
«technique» incorporés, mise en mémoire du corps, génératrice de comportements ajustés. C’est alors le 
corps lui-même qui agit en «stratège spontané», adoptant instantanément la réaction adaptée en situation de 
danger. Le savoir éthologique diffus (ou au contraire formalisable) que l’artisan a développé se réalise en des 
actions qui assurent le calme de l'animal pendant le ferrage: ses techniques de corps affinées émettent des 
signaux corporels adéquats qui font comprendre à l'animal qui est le maître. «- C’est un peu compliqué parce 
qu’il y a beaucoup de dominance. On domine la bête, ça, y a pas! - Mais vous êtes dessous!?- Oui, mais on le 
domine quand même. On le domine dans la tête. Une domination, c’est pas spécialement physique», me dit 
un maréchal. 


Cette sorte de domination «mentale», qui néanmoins s’exprime corporellement, est d’autant plus difficile à 
mettre en œuvre que le maréchal est en position d’infériorité, en dessous du cheval. Il ne faut donc pas 
commettre de «fautes», et bloquer toute velléité de rébellion. Si le comportement du maréchal est 
véritablement ajusté, il s’agira plus d’une négociation que d’une contention; cette relation est donc soit de 
domination, soit empreinte de complicité, avec toutes les échelles intermédiaires que l’on peut imaginer: 
«C’est une négociation. Il faut négocier, oui. Une négociation dans laquelle vous devez sortir vainqueur, enfin, 
vainqueur pour les pieds. C’est pareil, c’est compliqué. Mais ça peut se passer en un contact avec le cheval. 
J’avais des petits Merens qui se fâchaient contre moi. J’aimais pas du tout les ferrer. Et puis je me suis démis 
l'épaule et mon collègue est venu les ferrer chez moi. Et moi, je lui disais, ‘on peut pas leur prendre les pieds’. 
Je savais pas comment faire pour leur prendre le pied. (...) Lui, il a trouvé le biais. Les chevaux ont pas 
bougé. Hop! Il m'a un peu expliqué: pourtant, il me semblait que j'avais fait ça...» 


Le biais est si peu transmissible par le discours ou formalisable, que le maréchal ne voit pas la différence avec 
ses propres actions inadéquates, il ne la sentira qu’une fois le but atteint, lorsqu'il aura «attrapé» des 
comportements justes: c’est la conduite du cheval qui le lui signifiera. Le maréchal «négocie», il doit trouver 
le biais, la «bonne façon» qui permet de «dominer» la bête, dans une transaction qui appelle «des 
compromis». L'expérience aide, mais elle ne suffit pas, me dit-il, certains trouvent le biais, et d’autres jamais, 
c’est leur «façon d’être» qui convient ou non. Lui a fini par trouver la conduite adaptée au prix de tout un 
travail sur lui, qui s’est opéré à l’occasion de problèmes rencontrés dans sa vie affective et familiale, à la suite 
d’une séparation. Il semble qu'ayant modifié sa manière d’être en général, il a pu se trouver en accord avec 
l'animal, dans ces séquences de travail. 


Ainsi, dans sa pratique quotidienne, il entretient un rapport particulier avec la bête, il fait société avec elle, 
puisque le ferrage est dans la plupart des cas, un face à face entre eux sans autre intermédiaire. Il finit ainsi 
par comprendre l'animal, au point de parfois s'identifier à lui, et pour mieux le comprendre, il écoute l’animal 
qui est en lui, il redevient lui-même animal. Aussi, finit-il par être en empathie, en sympathie avec le cheval et 
n’a plus d’effort à fournir pour interpréter ce qui est un autre animal: le ferrage étant en partie un corps à 
corps entre deux animalités, l’intercommunication s’opère alors de façon plus aisée, comprenant une part de 
jeu. 


Ainsi, si le maréchal vient à bout de cette contention animale, de quelque manière que ce soit, s’il parvient à 
des relations sereines avec l’animal, c’est qu’il a réussi à remplir l’une des conditions, la première, pour 
devenir ce qu’ils appellent «un bon maréchal». Faisant société avec la bête, il entre alors dans la société des 
maréchaux, car s’il s’avère incapable de contenir l’animal, l'artisan ne pourra pas «tenir» et abandonnera le 
métier. Il s’agit d’une construction identitaire de métier, totalement différente de celle qui se produisait 
autrefois; ainsi le changement de technique de ferrage, rendu nécessaire par les impératifs économiques et 
socio-culturels, a engagé une identité de métier différente. 


Un modelage du corps 


Le métier actuel exige, c’est certain, une résistance physique peu commune, étant donné la position de travail: 
penchés sur le sabot, les reins «cassés», les maréchaux subissent des contraintes musculaires importantes: «- 
Même pour un cheval qui bouge pas, déjà il y a de grosses contraintes musculaires. Chez nous, si vous vous 
esquintez: le dos, une entorse ou bien..., vous vous en ressentez un moment, au moins six mois. Tant qu’on 
n’a rien, on fait pas attention, mais après...» me dit un maréchal. Cette posture éreintante accroît les effets 
d'un travail éprouvant «dans le froid et la bouillasse», des déplacements incessants dans le camion 
inconfortable et des journées trop longues. 


D'ailleurs, dans les autres séquences techniques, l’artisan fait encore et toujours usage de son corps. Il utilise 


sa main, son bras, son corps comme le meilleur des instruments: il palpe le pied du cheval pour mieux évaluer 
quel type de ferrage convient, il passe sa main sur la surface de la corne qu’il vient de tailler, pour en vérifier 
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la régularité, ou sur le fer qu’il a travaillé. Sa main (main-outil) lui sert pour manier ses outils eux-mêmes: il 
attrape les pinces, il décloue le fer, il coupe la corne, la surface, la râpe; il manie le marteau, frappant et 
frappant encore le fer chauffé au rouge. Au cours de cet acte technique, cet acte métallurgique, qui nécessite 
de travailler le métal à l’aide du feu, afin de modeler le fer préfabriqué pour mieux le mettre à la forme du 
pied du cheval, son corps est sans cesse mis à l'épreuve, parfois durement. L’artisan met à chauffer le fer, il le 
martèle, il se penche à nouveau pour l'essayer en l’appliquant à chaud contre la corne du sabot; il va et vient 
du cheval au four, du four au cheval, se courbant sur le pied, se relevant, pour frapper à nouveau du marteau 
le fer posé sur l’enclume, se recourbant et se relevant encore, dans un va-et-vient plusieurs fois répété, afin 
que le fer soit le plus ajusté possible, et le ferrage encore plus performant. 


Tout ce travail du corps ne va pas sans souffrances me dit-on: le maréchal entretient un rapport particulier à 
la douleur: «C’est compliqué, y a un rapport à la douleur: la maréchalerie, ça fait mal. Un maréchal qui vous 
dit qu’il a pas mal, c’est un menteur. Y a un rapport à la douleur...» (un maréchal, entretien). Il m'explique 
ensuite qu’il est comme le sportif, il a mal, pourtant il doit dépasser ce stade pour exercer son activité. Mais 
son travail n'engage pas seulement une certaine gestion de la souffrance, il exige également de contrôler ses 
émotions [4], sa peur, son stress, ses doutes, ce qui une autre facette du problème, dont je ne traiterai pas ici. 
Ainsi, c’est par toutes ces actions répétées qu’un corps de maréchal se fabrique, corps hyperadapté à la 
fonction qui est la sienne, au cheval, aux techniques employées, etc.; un corps qui doit «tenir le coup», qui 
doit permettre de résister aux conditions de travail difficiles. Une mémoire du corps au sens propre est ainsi à 
l’œuvre: ses expériences passées s'inscrivent de façon indélébile dans le corps du maréchal, elles le marquent, 
elles le transforment et le modèlent: elles le forgent. 


En conclusion, constatons que peu de métiers nécessitent un tel engagement du corps, une telle nécessité de 
pactiser avec la part de sauvagerie qui peut subsister en toute bête, fût-elle dressée, une telle proximité avec 
elle. L’artisan d'aujourd'hui est contraint de compenser la perte de l'assistance extérieure pour assurer la 
contention animale, et il la compense par une connaissance fine de l’animal, par une écoute de son corps, de 
lui-même et de la bête. Cependant, à la différence des dresseurs ou dompteurs, cette domestication de 
l’animal est au service d’un acte purement technique: il s’agit d’appareiller le cheval, de lui clouer un fer dans 
la corne, de «le chausser», de façon durable. Ce n’est pas un acte simple, puisqu'il s’agit par ce ferrage 
d’assurer la meilleure locomotion au cheval, de lui éviter les boiteries, de compenser les défauts d’aplomb des 
nouveaux chevaux très fragiles, au contraire des animaux de trait ou de travail, plus courants hier. Il s’agit en 
outre de travailler le corps de l’animal en modifiant ses aplombs de façon à l’adapter sans cesse davantage à la 
fonction qui est la sienne (de course, de sport ou de loisir...), et à le rendre sans cesse plus délié et performant, 
par un ferrage de plus en plus sophistiqué et en finesse. 


Ainsi, l'originalité de ce métier réside-t-il dans cette dimension oxymorique de l’activité: le maréchal se voit 
contraint pour exercer son travail d'entrer dans un corps à corps avec l'animal, d’accepter la proximité voire 
l'intimité avec le corps de la bête, d'engager son propre corps de façon totale dans ce rapport particulier avec 
l’animalité, avec ce qui reste d’une certaine sauvagerie, une certaine nature, ce qui procure douleur mais aussi 
plaisir. Les techniques de corps appropriées mises en œuvre, la «bonne» façon d’agir ou d’être nécessitent 
alors une incorporation complexe. Mais cette mise en mémoire du corps se fait également au premier degré: 
le corps du maréchal et son être tout entier gardent en mémoire, gardent l'empreinte de ses activités. 
Cependant, cette contention de la bête, nécessaire pour mener à bien son activité, est au service d’un acte 
éminemment technique et de plus en plus sophistiqué: le ferrage n’a en effet d’autre but que d’adapter sans 
cesse mieux l'animal à la fonction qui lui est assignée, ce qui relève d’une culture, la culture contemporaine. 


Notes 


1] «C'était très simple, je n'avais qu’à m'en référer à la division des actes traditionnels en techniques et en 
rites, que je crois fondée. Tous ces modes d’agir étaient des techniques, ce sont des techniques du corps. Nous 
avons fait, et j'ai fait pendant plusieurs années l’erreur fondamentale de ne considérer qu'il y a technique que 
quand il y a instrument. Il fallait revenir à des notions anciennes, aux données platoniciennes sur la 
technique, comme Platon parlait d’une technique de la musique et en particulier de la danse, et étendre cette 
notion.», Mauss, 1968, p. 371. 

2] Cela me rappelle les termes employés par les grimpeurs en escalade : ils disent qu’ils ont, certains jours, un 
bon «feeling». 

3] Les rapports de domination du maître à l’animal peuvent trouver description par exemple dans deux 
représentations mythiques: le dieu Poséidon discipline à son gré son cheval pourtant fougueux, violent, 
sauvage et effrayant, il le domine car il est le seigneur, le maître; c’est une domination de type 
«charismatique», nul instrument pour cela. Athéna, quant à elle, dompte Pégase par le recours à l’artifice: 
l'invention du mors (invention et prouesse technique) lui permettra d’assurer sa victoire sur ce cheval 
merveilleux jusque-là récalcitrant, qu’elle peut par ce moyen domestiquer. 

41 Je ne peux traiter ici cette question des émotions qui intervient dans la gestion du comportement animal; 
l'on peut se référer à ma contribution dans l'ouvrage collectif Émotions et sentiments: une construction 
sociale, (Charmillot et allii, dir., 2008). 
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Ce texte vise à présenter, de manière exploratoire, un aspect particulier d’une recherche en cours qui porte 


sur l’imaginaire politique autochtone contemporain au Canada. On y trouvera un portrait impressionniste 5 
d’un axe de la production symbolique autochtone contemporaine, axe qui s’est graduellement constitué dans Politica Editoriale 
la recherche en cours comme une hypothèse de lecture. Cette hypothèse est à l’effet que l'imaginaire politique Hi Cr 


autochtone contemporain apparaît comme étant organisé autour d’une constellation d’images/symboles dont Collaborare 


la dominante est la référence au corps. Plus précisément, cette dominante semble être structurée par une 
doublure schématique, sans cesse reconduite dans cet imaginaire, entre le corps et la terre. Cette doublure 


Redazione 


corps/terre semble manifester dans ce cas précis une notion implicite selon laquelle le corps est un espace à Crediti 
géométrie variable - le corps est, comme je veux l’appeler, un «corps-territoire». 


Newsletter 


Le laboratoire qui sert dans cette recherche à l'exploration de cet imaginaire est la production politique- . 
culturelle autochtone contemporaine en Amérique du Nord, qui constitue un corpus en développement A 
depuis une trentaine d’années. En effet, il existe aujourd’hui en Amérique du Nord une importante littérature 

autochtone contemporaine, comprenant des essais politiques, des travaux d'histoire, de la philosophie, mais 

également une littérature de fiction (poésie, dramaturgie, roman et nouvelle). Il existe également une 

production culturelle, incluant des arts plastiques, mais aussi une cinématographie (fiction et documentaire). 

On trouve enfin aussi une multiplication des récits de vie, que l’on trouve dans la littérature ethnographique 

habituelle, mais aussi dans le développement d’une forme d’auto-ethnographie. Cette production symbolique 

s'articule à une variété de pratiques politiques, qui incluent bien sûr des confrontations judiciaires concernant 

les territoires et les pratiques traditionnelles, mais aussi des occupations de territoire, des barrages, des sit- 

ins et autres manifestations politiques. Cette production symbolique forme un corpus d'étude assez 

volumineux pour considérer en faire un laboratoire - c’est du moins le pari sur lequel repose la recherche en 

cours, qui vise à faire la description et l’analyse de l'articulation, ou plus souvent la ré-articulation, d’un 

regard autochtone sur le monde contemporain. En particulier, puisque ma pratique se situe essentiellement 

dans le champ de l'étude des idées politiques, le caractère politique du regard autochtone sur le monde 

contemporain et ce qu’il peut nous apprendre sur ce monde. 


Dans un premier temps, le texte présente trois illustrations qui vont me permettre de montrer la couleur 
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particulière de cet axe de production symbolique qu’est la doublure corps/terre dans la production politique- 
culturelle autochtone contemporaine. Chaque illustration relève d’un registre particulier de l'imaginaire 
politique autochtone contemporain: politique, légendaire, historique. Dans un deuxième temps, le texte 
présente les pistes de recherche qui s'ouvrent à partir de l'identification de cette notion imaginaire d’un 
«corps-territoire», notamment en termes de radicalisation du regard sur le monde contemporain et sa 
structure imaginaire. 


Première illustration: Mémoire de Listiguj 


La documentariste abénakie Alanis Obomsawin a réalisé deux documentaires sur la communauté migmak de 
Listuguj, dont le territoire traditionnel se trouve à la frontière de la province de Québec et du Nouveau- 
Brunswick. Le premier documentaire, Les événements de Restigouche, réalisé en 1984, relate les faits 
entourant une descente de la police provinciale du Québec qui eut lieu le 11 juin 1981 sur la réserve de la 
communauté, qui visait à mettre fin à la pêche au saumon pratiquée par les Migmaks. 90 gardes-chasses et 
300 policiers armés de matraques et de gaz lacrymogènes sont alors descendus dans la réserve, arrêtant de 
manière brutale 12 personnes, dont 2 mineurs. Le second documentaire de Obomsawin, intitulé Pour la 
survie de nos enfants, réalisé en 2003, présente l’évolution de la communauté depuis les événements de 1981, 
notamment en retrouvant les témoins rencontrés 20 ans plus tôt à l’occasion du tournage du premier 
documentaire. Je rapporte ici trois témoignages présentés dans le documentaire. Je les superpose ici pour le 
propos l'illustration. 


D'abord, le témoignage d’un individu, Donald Germain, qui faisait partie des Migmaks arrêtés en 1981. Vingt 
ans après les événements, il a eu ces mots: «J'ai de la difficulté à marcher. Je ne peux plus travailler comme 
ouvrier. J'ai eu deux opérations au dos à cause de 81. Souvent je suis amer et je m'apitoie sur mon sort. Ça 
me fait très mal quand j'essaie tout travail physique. Je ne peux plus. C’est comme si le gouvernement 
m'avait volé vingt ans de ma vie. Les gens me demandent souvent: Comment vas-tu? Je ressens de la haine, 
à cause de ce qu'ils m'ont fait. C'est comme si c'était arrivé la semaine dernière. Quand tu essaies de te lever, 
tu y penses, non? Et tu le sens. Je ne sais pas. Je ne voudrais pas que ça se reproduise. Puis, il ajoute: il en 
sortira quelque chose de bon. Déjà on a la marina et les gars n'ont plus à prendre garde à Pêches et Océans 
et à la SQ. Ce n'est plus l'homme blanc qui nous gouverne maintenant. On n'a plus à craindre l'homme 
blanc.» [1] 


Cet épisode du 11 juin 1981, qui a bien sûr complètement échappé à l’histoire officielle, s’est constitué comme 
une trace mémorielle active pour les Miqmacs. Incidemment, en 1983 lors du tournage du premier 
documentaire, le vieux chef de l’époque laissait savoir à la documentariste que «Ça va prendre deux 
générations avant que nos enfants oublient. Parce qu'ils vont raconter à leurs enfants ce qui s’est passé ici. 
Et il ajoutait: J'en parlais avec les vieux. Ça prendrait toute une armée pour m'arracher de ma maison. La 
maison où je suis né, et où j'aime vivre. Je ne bougerai pas d’un pouce. Il faudrait qu'ils me tuent.» 

Enfin, au moment du tournage du second documentaire, la cinéaste Obomsawin assiste à une fête 
commémorative qui souligne l'anniversaire des événements de 1981. Le chef nouvellement élu prononce un 
discours: «C’est un anniversaire très spécial pour les Migmags de Listuguÿ. Vingt se sont écoulés depuis les 
événements de Listuguj. Demandez à n'importe qui: où étais-tu ce 11 juin? Chacun s'en souvient 
automatiquement tellement l'effet a été radical sur notre communauté. Mais ça nous a aussi tous unis en 
tant que Migmags. En nous unissant ainsi, on a accompli quelque chose qui incitera les autres peuples 
autochtones du Canada à se battre pour défendre les droits acquis par leurs traités.» 


On trouve dans ces témoignages un ensemble d’articulation liées qui présente une certaine cohérence: 
d’abord l'articulation entre douleur physique et colère politique chez l'individu; ensuite une structure 
d'association vie/territoire et mort/déracinement dans le discours du vieux chef, et enfin une production 
ritualisée des traces coloniales sur le corps social. La violence étatique a en quelque sorte créé des capitons 
entre le territoire et la communauté, et ces capitons se trouvent dans le corps même des membres de cette 
communauté, qui se comprend elle-même en tant que corps doublé d’un territoire. 


Seconde illustration: Carcajou et la naissance de l'Amérique 


La seconde histoire de corps que je veux rapporter est une légende innue, un peuple algonquien de l’est du 
Canada. Cette légende raconte les origines mythiques de la naissance du monde colonial - elle met en scène 
les conditions de possibilité de la rencontre entre Européens et Autochtones sur le continent américain. Le 
récit met en scène Carcajou, figure malicieuse, joueur de tour et voleur de fourrures, et c’est un récit de type 
atanukan, qui «expliquent la mise en place du monde actuel» (Vincent 1992: 20). 


«Un soir que Carcajou était parti chasser, son épouse s'installa dans le lit de sa jeune sœur, à qui elle 
demanda de s'installer dans le sien. Carcajou revint tard et mangea. Comme les deux femmes dormaient 
déjà, il alla immédiatement vers celle qu'il croyait être sa belle-sœur. Au milieu des ébats amoureux, il 
avoua à sa partenaire: ‘Tu fais l'amour tout à fait comme ta sœur aînée!” - ‘Ne sois pas stupide, lui répondit- 
elle, c'est avec elle précisément que tu fais l’amour!”. Carcajou devint furieux et prit violemment possession 
de son épouse; tous les orifices de son corps lui servirent à copuler. Il l'abandonna ensuite. Plusieurs années 
après, il décida de revenir vers elle. En arrivant là où se trouvait son épouse, il aperçut de très nombreuses 
maisons de bois ainsi que des tentes indiennes. Il y avait là toutes sortes d’humains, voire même des 
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cannibales. Il marcha jusqu'à la toute petite demeure de son épouse, qu'il découvrit assise à l’intérieur. ‘D'où 
viennent-ils tous? Qu'est-il donc arrivé depuis que je t'ai quittée?’ lui demanda-t-il. ‘As-tu oublié ce que tu 
m'as fait jadis? Ce sont tes propres enfants; ils tappartiennent!’ répondit-elle. Cette nouvelle remplit 
Carcajou de joie. C'était là le fruit de ce qu'il avait fait à son épouse avant de la quitter. Elle lui apprit que 
dans les maisons de bois vivaient des Blancs très sympathiques, et que les Indiens vivaient dans les tentes. 
Comme il insistait pour les rencontrer, elle l'emmena chez les gens et le leur présenta comme leur père. Les 
Blancs lui firent boire de l’eau de feu. Devenu ivre, le père se mit à discourir devant ses fils. ‘Ces Indiens ne 
seront jamais riches, déclara-t-il aux Blancs, mais vous le deviendrez très bientôt. Vous fabriquerez votre 
nourriture, alors que les Indiens continueront à courir derrière elle. Lorsqu'il vous arrivera de les 
rencontrer et de les trouver affamés, donnez-leur à manger!’. [...] Le vieil homme était complètement ivre 
lorsqu'il revint chez lui» (rapporté par Vincent 1992). 


Le monde d’après le contact, dans lequel se trouvent les Blancs, les Indiens et les cannibales, trouve son 
origine légendaire dans une possession violente, transgressive, de la part d’un farceur humilié. La naissance 
de l'Amérique se présente ici comme le fruit d’un viol surnaturel. Ce qui semble s’indiquer dans ce récit - 
outre cette idée de dépendance alimentaire qui va devenir centrale dans les luttes politiques contemporaines 
des peuples autochtones, est l’idée de ce que je veux appeler une «prise de corps» qui correspond exactement 
à une prise de terre. 


LES. 


Ces deux histoires indiquent un arc entre l’actuel et le légendaire qui met en scène les figures de l’État, de sa 

violence mythique mais aussi un espace de résistance, un jeu de trace et de mémoire, qui se joue autour du amazon it 

corps, dans le corps, par le corps. Ce qui s’indique est une notion du corps qui serait un espace politique: Se) 

d’une part un espace qui peut être marqué symboliquement, un espace où les blessures physiques sont des 

ancrages politiques. D'autre part, une image de la découverte et de la conquête du continent américain, une k4 À D E 
prise de terre coloniale qui est assimilée à l’image d’une prise de corps, un corps collectif doublé d’une terre 

collective, un corps-territoire à la jonction de la légende et de l'actualité. \a 


(244 
Troisième illustration: l’histoire de l'Amérique du point de vue autochtone j T À L YŸ 
Georges Sioui, un écrivain et historien huron-wendat, a développé une perspective autochtone sur l’histoire 
de l'Amérique à partir d’une lecture des faits et des événements qui s'inscrit dans les postulats culturels > Visita la vetrina 
traditionnels des peuples autochtones. Cette pratique de l’autohistoire résulte en une subversion constante de 
l’histoire officielle, blanche, et dans un déplacement considérable des ancrages du récit historique. Par 
exemple, ce que l’on appelle, dans l’histoire européenne, la «Découverte de l'Amérique», le «Contact», 


Georges Sioui aime l’appeler «l’Accident». [2] L’Accident, c’est-à-dire ce moment historique de l’arrivée des DOAJ Content 
Européens sur ce continent qu’ils vont appeler Amérique. 


Or, de la prise de corps de l’espiègle femme de Carcajou, de la douleur articulée à la résistance à l’État colonial 


dans la communauté de Listiguj, on trouve l'écho dans le rapport historique de l’Accident que propose DIRECTORY OF 
Georges Sioui dans le premier chapitre de son ouvrage Pour une histoire amérindienne de l'Amérique. «De # DO A OPEN ACCESS 

112 millions d'habitants en 1492, la population aborigène des Amériques est passée, en 400 ans, à environ JOURNALS 

5,6 millions. Celle du Mexique, de 29,1 millions en 1519, ne se chiffrait plus qu’à un million en 1605. Quand à 

l'Amérique du Nord seule, les 18 millions d’Amérindiens qui l’habitaient au moment du contact avec les M@gm@ ISSN 1721-0809 

Européens ne comptaient plus, vers 1900, que 250 000 à 300 000 descendants» (Sioui 1999: 7). Indexed in DOAJ since 2002 

L’Accident, si l’on veut, est avant tout, du point de vue autochtone ici développé, un accident biologique. Les Directory of Open Access Journals 


Amérindiens ont encaissé, à ce point de jonction entre deux mondes, un héritage microbien que d’autres 
civilisations ont absorbé en plusieurs millénaires (Sioui 1999: 8). Les missionnaires qui parcouraient la 
Nouvelle-France pour civiliser les sauvages, c’est-à-dire christianiser les Amérindiens, se voyaient eux-mêmes 
comme porteurs de mort. Sioui cite le jésuite Lalemant: «sans doute nous portions avec nous le malheur, 
puisque partout où nous mettions le pied, ou la mort, ou la maladie nous suivait» (Sioui 1999: 11). 


Au cœur de cette mémoire du contact gît le corps indien, saisi par le triangle de capture que forment les 
épidémies, les nécessités croissantes du marchandage, et le christianisme. Une histoire commune circulait 
d’ailleurs chez les Hurons selon laquelle «l’âme d’une femme huronne enterrée à Sainte-Marie [mission 
jésuite en Huronnie] est revenue du royaume des morts pour prévenir son peuple qu’au paradis chrétien, les 
âmes des Indiens convertis sont torturées par les Français de la même manière que les Hurons torturent les 
prisonniers de guerre» (rapporté par Trigger 1992: 358). Le motif de la prise de corps se retrouve dans cette 
menace de torture transposée dans la mythologie chrétienne. 


L’Accident est une capture d’espace double, qui se joue dans une guerre double, bactériologique et territoriale. 
À la mémoire et à l’image d’une prise de terre, se superpose de manière nécessaire, dans la littérature 
amérindienne, celle d’une prise de corps. 


Pistes de recherche 


J’ai offert ici trois illustrations, appartenant respectivement aux registres politique, légendaire et historique 
du récit autochtone contemporain. J’en ai colligé plusieurs dizaines dans différentes zones de mon corpus de 
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travail, notamment dans les ensembles discursifs produits dans les cas de conflits judiciaires entre 
communautés autochtones et gouvernement canadien, dans les cas de défense armée de territoires 
traditionnels, dans les cas de revendications concernant la pratique de la médecine traditionnelle, mais aussi 
dans les récits produits par l’ethnographie dans les communautés contemporaines. Il me semble trouver dans 
ce corpus une consistance, un groupe redondant, le corps-territoire, qui constitue une sorte de constellation 
sémantique qui présente un ensemble d'images isomorphes: 

- corps comme espace commun, comme espace solidaire (matrie, terre-mère, puissances telluriques origine 
de la vie); 

- corps comme espace de marquage; comme espace exposé à l'appropriation (consistance nomologique); 

- corps comme espace objet de destruction; comme espace objet d’assimilation (effritement, fluidité, 
avalement); 

- corps comme espace objet de désarticulation; comme espace de négation (image d’un corps morcelé); 

- corps comme espace occupé; comme espace envahi (ingestion, pollution, mise en discours par la médecine); 
- corps comme espace de résistance, comme espace identitaire (verticalité, jeune, souveraineté). 


Cette constellation particulière relève de la doublure corps/terre, qui n’est pas, je le crois, propre à 
l'imaginaire politique autochtone, mais constitue fort probablement, telle que le suggère l'hypothèse de 
Gilbert Durand, une structure imaginaire «transcendantale», ou en tout cas à large spectre. Cela signifie donc 
qu’il existe également une constellation symbolique organisée autour de la doublure corps/terre dans la 
société dominante (canadienne, occidentale). Cette coexistence est le point focal de la recherche qui s’annonce 
dans cette exploration. 


Dans ce contexte historique de l'existence de différentes constellations symboliques appartenant à la même 
doublure corps/terre, et en particulier dans le fait colonial de ce contexte historique, il est possible d’avancer 
un certain nombre de remarques concernant l'imaginaire corps-territoire dans production politique-culturelle 
autochtone au Canada, et concernant l’angle de vision que cette imaginaire offre sur le monde contemporain. 
Comme l'indique Gilbert Durand, l'imaginaire est «le trajet dans lequel la représentation de l’objet se laisse 
assimiler et modifier par les impératifs pulsionnels du sujet, et dans lequel réciproquement [...] les 
représentations subjectives s'expliquent par les accommodations du sujet au milieu objectif» (1978: 38). La 
particularité, la force, la concentration de la constellation corps-territoire autochtone peut ainsi certainement 
se comprendre sociologiquement et historiquement comme le fait de «pressions sociales sur l'imaginaire». 
Ainsi, le processus de colonisation, qui dure depuis un demi-millénaire pour certaines communautés, et en 
particulier celles de l’est qui ont surtout fait l’objet de mon attention ici, est un traumatisme initial (bien que 
l'originarité de ce traumatisme soit, comme le dit Paul Ricoeur à propos de toute origine, une «après-coup») 
et perpétué dans les communautés autochtones. D'autre part, le contexte colonial perpétué au Canada est un 
cadre dans lequel les communautés autochtones sont constamment aux prises et en porte-à-faux avec les 
constellations symboliques de la société dominante, et au premier chef, avec la production symbolique 
occidentale autour de cette même doublure corps/terre, qui est manifeste dans l'imaginaire du système 
juridique anglo-romain et dans celui du système philosophique libéral. [31 


Ces lieux de friction symboliques autour du schème corps/terre dans le contexte colonial m'intéressent 
particulièrement dans la poursuite de cette recherche. En effet, ils révèlent, a contrario, en créant, si l’on veut, 
une différance derridienne, des formes symboliques qui restent le plus souvent voilées dans la pensée 
juridique et philosophique occidentale. Ces zones de friction symbolique, de différence, ont une valeur 
transgressive certaine, et un potentiel heuristique important. Elles suggèrent de demander: «qu'est-ce qu’un 
corps» dans la pensée juridique occidentale? Plus précisément, il s’agit d'interroger la spatialité de ce corps 
occidental, de dégager, au sein de constellations d'images qui se constituent autour de la question autochtone, 
la doublure corps-terre qui entre en contradiction avec le corps-territoire autochtone. Par là, des notions 
acquises deviennent les images étranges et inverties d’un imaginaire corps/terre qui se constitue comme un 
objet d’analyse politique: «Personne juridique»; «Habeas corpus»; «Couronne» et «terres de la Couronne»; 
«Souveraineté». Marcel Mauss, dans son histoire sociale de la notion de personne, et Giorgio Agamben dans 
sa généalogie de la souveraineté moderne, sont pour cette tâche des précurseurs. 


Il me semble à propos de clore ce texte qui se présente comme l’annonce d’un programme de recherche avec 
cette citation, laquelle résume en quelque sorte le regard que l’imaginaire autochtone du corps-territoire me 
permet de poser sur la pensée occidentale (canadienne). Il s’agit de propos tenus par des représentants 
autochtones lors de la Conférence constitutionnelle de mars 1983. 


«Lorsque les Européens sont venus s'établir en Amérique, ils ont apporté avec eux cette chose qu'ils 
affectionnent tellement et qu'ils appellent la Couronne, cette chose à laquelle ils semblent tenir comme à leur 
âme. Eh bien, la Terre est à la fois la couronne et l'âme des Indiens. Comment les Anglais peuvent-ils nous 
demander de vendre notre terre alors qu'ils n'ont jamais mis en vente la Reine d'Angleterre. Si le 
gouvernement veut que nous vendions d'abord notre âme - ce que les juristes appellent l'extinction du titre 
aborigène’ - avant toute négociation, eh bien qu'ils vendent d'abord eux aussi leur Reine et sa Couronne» 
(propos tenus lors de la Conférence constitutionnelle de mars 1983 rapportés par Morisset 1983: 231). 


Ici, des notions acquises comme celle de la souveraineté et son articulation particulière dans les symboles de 
la monarchie (Reine, Couronne), qui sont évidemment au fondement de l'architecture de l’État de droit qu'est 
le Canada, ressemblent à des dessins d’enfants, à de petites formes étranges, gravées dans la pierre. Elles nous 
apparaissent, autrement dit, dans les habits de l'imaginaire: des variations symboliques autour de la doublure 
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corps/terre. Le détour par l'imaginaire autochtone permet de mettre au jour la transgression qui se joue dans 
ce regard particulier, il permet de désactiver les mécanismes de redondance qui empêchent de saisir la 
structure imaginaire qui nourrit l'existence de l’État. Dans ce regard autochtone, l’empereur est nu. C’est le 
mouvement qu'il s’agit dans cette recherche de poursuivre. 


Notes 


1] Le texte est une traduction de l’anglais offerte dans le documentaire même. 

2] Dans Georges E. Sioui, Histoires de Kanatha. Vues et contées (sélection et présentation par Dalie Giroux), 
Ottawa, Presses de l’Université d'Ottawa, 2008. 

3] Le choc des imaginaires du corps/terre entre monde autochtone et société occidentale est manifeste dans 
les cas où se trouve en jeu les pratiques médicales traditionnelles dans les communautés autochtones, en ce 
qui concerne la reconnaissance administrative de ces pratiques, mais aussi la reconnaissance légale (voir à ce 
propos Denis 1997 qui relate un cas juridique particulièrement intéressant à cet égard). 
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La période 1960-1980 constitue pour les arts plastiques un tournant décisif dans l’évolution de la 
représentation du corps. Avec les premiers happenings dès 1950, puis surtout avec les performances, dont le 
nombre n’aura de cesse d'augmenter jusqu’à la fin des années 1980, des genres nouveaux émergent, qui lui 
sont entièrement consacrés. Et le phénomène déborde les pratiques par définition liées à la physicalité: la 
vidéo, ainsi que les médiums plus traditionnels comme la photographie, la sculpture, et la peinture 
témoignent eux aussi d’une présence singulièrement incarnée dès 1960. La corporéité y est exposée, déployée, 
disloquée dans toute sa complexité, devenant le territoire d'expression d’un référentiel aussi multiple que les 
artistes sont nombreux - à tel point qu’il semble presque vain de questionner ses enjeux. Ce contexte est aussi 
celui au sein duquel lequel les artistes femmes commencent à affirmer leur statut, affichant une visibilité 
croissante; en performance notamment, les proportions semblent d’un équilibre inédit entre les femmes et les 
hommes. C’est bien sûr à cette époque que la question des rapports de force entre les sexes est apparue sur la 
scène politique et médiatique, amenée par les mouvements féministes - et des deux côtés de l'Atlantique, ce 
contexte transparaît dans les pratiques artistiques. Engagement politique et démarche artistique se rejoignent 
souvent et, inévitablement, le caractère sexué de la représentation des corps, artistes et modèles, est pointé du 
doigt. Nombreuses sont les artistes qui emploient alors le corps, explicitement, comme «champ de bataille» 
[1], contre un pouvoir dominant et patriarcal. 


L'analyse qualitative qui suit s'intéresse à quelques-unes de leurs œuvres, radicales souvent, et dont le 
caractère explicite permet de pointer certains mécanismes des rapports de force à l’œuvre à travers les corps 
dans le système de représentation artistique. On abordera également des œuvres plus éloignées du contexte 
féministe mais dont le propos, quoique moins militant, concerne aussi les enjeux stratégiques de la 
corporéité. L'approche est située en sociologie, c’est-à-dire qu’elle considère les pratiques artistiques comme 
sociales avant tout, et s'intéresse à l’interdépendance des œuvres; on se contentera dans cet article du cadre 
restreint d’une analyse interne, qui interroge les modalités précises de mise en œuvre du corps dans chaque 


œuvre. 


Dans un contexte où l’objectivation des corps féminins est une thématique visuelle largement dénoncée et 
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accusée, il peut paraître surprenant de constater la récurrence de la nudité des corps dans les œuvres artistes 
femmes. Au cours de leurs performances notamment, de très nombreuses artistes interviennent nues ou 
dénudées. Pourtant, leurs démarches n’en restent pas moins variées: parfois la nudité est simplement 
suggérée, parfois progressivement dévoilée, parfois au contraire elle est frontalement exhibée. Elle fait 
justement l’objet de l'affiche intitulée «Get naked» [2], produite par les Guerilla Girls. Ce collectif d'artistes 
militantes, dont le mot d'ordre est «combattre les discriminations avec des faits, de l'humour et de la fausse 
fourrure», et qui se définissent comme «la conscience du monde de l’art», mènent de nombreuses actions 
masquées de têtes de gorilles au sein des musées internationaux, au cours desquelles elles dénoncent les 
discriminations sexuelles et raciales. Depuis 1985, leurs posters ont été exposés déjà dans plusieurs grandes 
institutions artistiques américaines. Comme le montre celui-ci, elles accusent souvent des chiffres très 
parlants: en l’occurrence, elles rappellent que si 85% des nus figurant dans les sections d’art moderne du 
Metropolitan Museum de New York sont bien des femmes, le sont en revanche moins de 5% des artistes 
exposés. Get naked amène donc explicitement, par l’intermédiaire du texte inséré dans l’œuvre, la question 
des rapports de force à l’œuvre dans l’art: des rapports qui réduisaient en 1989 l’espace d'exposition des 
artistes femmes à 5% de l’espace total du musée. Et tout comme les couleurs de l'affiche sont criardes et les 
slogans tapageurs, la position de ces artistes vis-à-vis du pouvoir est radicale : c’est celle d’une dénonciation, 
d’une accusation des conséquences les plus extrêmes de son action: la discrimination des artistes femmes. 


Le sujet de la place des artistes femmes dans les institutions artistiques a été largement investigué par 
l’histoire de l’art féministe, dont les théories permettent d'approfondir le propos provocateur des Guerilla 
Girls. Le travail de Linda Nochlin notamment a fait date, qui demandait en 1971 : «Pourquoi n’y a-t-il pas eu 
de grands artistes femmes?» [3]. Cette simple question lui permet de réfuter unes à unes les conventions qui 
naturalisent l’activité artistique, désacralisant radicalement l’ontologie des archétypes du génie artistique, de 
la reconnaissance, et plus largement du statut d’artiste. Dévoilant différents aspects des mécanismes de ce 
qu’elle qualifie de «discrimination systématique et institutionnalisée maintenue à l'encontre des femmes» 
[4], elle souligne l’action normative des dispositifs de pouvoir à l’œuvre dans l'institution artistique, et 
montrait qu’ils prennent leur justification non pas dans des valeurs universelles mais différentielles, car 
sexuées. «J’ai voulu suggérer qu'il était de fait institutionnellement impossible que les femmes parviennent à 
l'excellence, ou au succès artistique sur un pied d'égalité avec les hommes, quelle que soit par ailleurs la 
mesure de leur talent ou de leur génie présumé.» [5] La normativité qui se joue dans l’espace de la 
représentation artistique, les découpages des espaces et des libertés qu’elle met en place, s’articulent pour elle 
autour de processus institutionnels de différenciation des sexes, qui sont pourtant incompatibles avec les 
valeurs (grandeur, exception, talent, génie) mises en avant par l'institution. Ses propos précisent donc l’action 
effective du pouvoir dans les institutions occidentales: une action qui restreint le champ de possibilités et les 
libertés des artistes femmes. Cette perspective montre que la simple possibilité de la pratique artistique 
repose sur des processus de discrimination institutionnalisée entre les sexes - un différentialisme que les 
Guerilla Girls dénoncent en accusant la quasi-absence de visibilité des artistes femmes dans l'institution du 
Metropolitan Museum. 


Le travail de Griselda Pollock permet d’approfondir le tableau du pouvoir esquissé par Linda Nochlin. 
L’historienne britannique a analysé spécialement les structures archétypales du «canon» en art, qu’elle définit 
comme «une forme discursive qui fait des objets/textes qu’il sélectionne les produits de l'excellence artistique 
et qui, de cette manière, contribue à la légitimation de l’association exclusive entre d’une part, l'identité 
masculine blanche et, d’autre part, la créativité et la culture.». Elle pointe précisément une assimilation 
produite et maintenue par le pouvoir entre une représentation qui se targue d’ontologie et de valeurs 
théoriquement universelles («la créativité et la culture») et la particularité effective et différentielle 
(«l'identité masculine blanche») de ses objets et sujets. Pour elle, les femmes sont donc par définition exclues 
des institutions artistiques et, avec, des valeurs de grandeur et d'exception, de perfection et d’unicité qui sont 
ontologiquement attribuées au canon de l’art occidental. La tradition culturelle et artistique «doit aussi être 
comprise comme une tradition sélective (...) Les versions du passé ratifient un ordre présent et produisent 
une ‘continuité pré-diposée’ fonctionnant (...) au profit des ‘hommes privilégiés de race blanche’.» [6]. Les 
mécanismes du pouvoir tels qu’elle les énonce fonctionnent non seulement pour asseoir les privilèges des 
hommes blancs uniquement, mais également pour placer tout élément qui les nie, une artiste femme par 
exemple, hors du champ du canon et de la valeur artistique; la tradition qui soutient ces mécanismes 
discriminants vise exclusivement à les maintenir voire à les renforcer. Un tel dispositif produit donc sa 
puissance non seulement en excluant, mais aussi en empêchant la possibilité de sa déstabilisation. «L’éternel 
obstacle à leur reconnaissance au sein du canon se trouve dans l’inassimilable question de la différence 
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sexuelle - ce défi à l’idée même qu’il puisse exister une seule ‘règle’, un seul ‘modèle’, c’est-à-dire au canon.» 
[7] Les «hommes privilégiés de race blanche» étant aussi les producteurs et possesseurs de la force 
institutionnelle nécessaire pour maintenir et reconduire l’idée d’unicité du canon, la possibilité d’une 
présence des femmes, qui soulève l’idée d’une différence - sexuée - n’est pas envisageable car elle n’a pas de 
place. Pour l’historienne le canon, et le mythe d’une valeur esthétique transhistorique et universelle qu’il 
véhicule, soutient donc des dispositifs de sélection (d’inclusion et d’exclusion) qui visent à nier l’idée même de 
différence - qu’elle soit de sexe, de race, ou de classe. Cela ne revient pas pour autant à dire que la différence 
est radicalement absente de ce système, mais qu’elle est appropriée par dispositif dominant, et 
instrumentalisée pour son maintien et sa prospérité. 


Dans un article plus récent intitulé «Femmes, art et pouvoir» (1989) [8], Linda Nochlin spécifiait son analyse 
du pouvoir en se plaçant cette fois-ci du point de vue des œuvres, en s'intéressant justement à la thématique 
de la nudité dans des documents visuels exécutés entre la fin du XVIIIème siècle et le début du XXème. Elle y 
démontre que sur la nudité des modèles, et surtout sur le nu féminin, repose l'idéal de Beauté qui soutient 
tout simplement celui de l’art. «L'activité artistique» nous dit-elle, «la création de la beauté proprement dite, 
est assimilée à la représentation du nu féminin.» [9] Pour l’historienne, dans la tradition occidentale, le nu 
féminin est plus qu’un motif ou un thème figuratif récurrent, plus qu’un axe essentiel de la formation d’un 
artiste, il est la raison d’être de l’art et donc celle du travail de créateur. «Car si le modèle nu sert bel et bien 
les desseins de l'artiste, celui-ci ne se veut que l’humble serviteur d’une cause plus haute, la Beauté même». 
Elle suggère donc l’idée d’une cause plus «haute», une aspiration presque universelle, qui justifie l'emploi de 


la nudité par le créateur, comme un canal d’accès à la réalisation artistique. Mais peut-on alors considérer que 
l’omniprésence nue des corps féminins représentés dans notre corpus n’est que le reflet créatif de leur activité 
artistique en tant qu’elle est tendue vers la Beauté? Tout permet d’en douter: les artistes font souvent preuve amazon it 
d’une frontalité, d’une crudité qui ne semble pas dans la lignée de cette aspiration à la beauté esthétique. 


Le) 
Et cette frontalité dans la représentation est souvent le support d’interférences avec des éléments extérieurs: k4 À D E 
nombreuses sont les performances en particulier, qui font figurer la nudité pour faire agir le public. Dans 
Vital Statistics of a Citizen, Simply Obtained (San Diego, 1977) par exemple, Martha Rosler est \3 
progressivement déshabillé et minutieusement, voire très exagérément, (la performance dure 38mn) 


examinée, mesurée et pesée par des individus en blouse blanche. L'immobilité de son corps ne semble mise 
en scène que pour attirer l'attention sur les agissements alentour des médecins. ï I l Y 
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De la même manière, la nudité de la poitrine de Valie Export est bien l'attraction centrale de Tapp und 
Taskino [10], mais l'artiste médiatise le contact des spectateurs avec son corps par sa mise en scène 
cinématographique. Marchant dans les rues de Vienne, avenante et souriante, à l'attitude disponible et 
volontaire, elle sollicitait les passants pour qu’ils touchent sa poitrine encadrée d’une scène de spectacle en 
carton. Le cadre qui encadre sa poitrine n’obstruait donc le regard sur la nudité du corps représenté que pour 
intensifier sa présence, en suscitant son toucher. On retrouve cette modalité du voilage inconsistant dans Cut 
Piece (1964) de Yoko Ono, pendant laquelle l'artiste avait proposé aux spectateurs de découper 
progressivement ses vêtements: le corps est donc représenté à travers une couverture qui, découpée ou ôtée, 
ne sert en réalité qu’à le découvrir et le montrer. 


Voilà donc, tracé dans ses grandes lignes, le contexte de pouvoir où se situent toutes ces artistes, et l’espace de 
représentation dans lequel elles s’insèrent stratégiquement: un espace dont la structure ne leur accorde, en 
théorie, pas la place de sujet. La critique est puissante, elle est structurelle, elle concerne l’épistémologie de 
disciplines telles que l’histoire de l’art; c’est d’ailleurs pourquoi Griselda Pollock considère que «l’histoire de 
l'art (...) ne peut pas survivre à l'impact du féminisme» [11]. Car pour elle la position de sujet autre que celle 
de l’homme blanc privilégié est un impensé, et un impensable, de la discipline, tout comme la position 
d'artiste femme est incompatible avec le système des institutions artistiques. Il est question d’un décrochage 
entre l’universalité théorique de aspiration à l’art, et une particularité effective de ses sujets créateurs. 


La place d’artiste femme constituerait ainsi une sorte de creux, de non-lieu historique de l’art, et toutes ces 
artistes feraient alors de ce non-lieu celui-là même de leur œuvre. C’est la démarche de Marina Abramovic, 
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dans Rhythm 0 (1974) quand elle donne comme consigne au public: «Je suis l’objet» [121]. Car pourtant, ces 
artistes sont bien là; créatrices, indéniablement. Leurs œuvres font donc plus que révéler des directives d’un 
système institutionnel, elles en incarnent littéralement une faille, et surtout, elles révèlent que ce système 
n’est pas immuable et qu’il peut être inséré par la différence, et donc que le pouvoir peut aussi contenir les 
potentialités de sa résistance. Elles offrent des aperçus d’une dimension critique nécessaire à ce système 
institué; elles aussi partie liée avec le système artistique occidental, avec ses discriminations et avec ses 
impensés, avec ses codes et ses règles, avec ses canons. Et pour se définir, pour inventer, pour proliférer, leurs 
démarches doivent inévitablement s’articuler sur les dispositifs normatifs de ce système, pour se les 
approprier à leur tour: tel est leur potentiel stratégique. La démarche des Guerilla Girls offre, on l’a vu, un 
accès radical à ce système; même si ce radicalisme et le côté provocateur du collectif ne se retrouve pas chez 
toutes les artistes en revanche leurs démarches sont toutes issues du même contexte historique. 


«Le deuxième sexe» paraît en France en 1949, qui contribue entre autres à impulser la deuxième vague du 
féminisme jusque dans les années 1980. La question de la place des femmes est alors présente et débattue 
dans les sphères publiques, intellectuelles, militantes - et artistiques également (du moins outre-atlantique, 
car en France il semble que les artistes femmes soient restées plutôt «invisibles» pendant l’animation de mai 
1968) [131. Une des artistes du collectif, Marcia Tucker (conservatrice du New Museum of Contemporary Art 
de New-York), revient sur l'atmosphère qui régnait dans les associations et groupes artistiques de femmes aux 
Etats-Unis à cette période-là: «(...) Les principales questions qui animaient nos débats de groupe entre 1969 
et 1974 étaient essentiellement pratiques: (...) Pourquoi ne disposons nous pas de nos propres droits face à 
notre propre corps?» [14]. 


Your body 


æ 


battleground 


C’est ici que l'affiche de Barbara Kruger [15], citée en introduction, peut prendre son sens: l'artiste suggère 
que le corps soit un champ sur lequel peuvent se jouer les luttes, les affrontements qui caractérisent le 
pouvoir, et les résistances. L’affiche impose textuellement le corps sans toutefois le reproduire visuellement; 
sa démarche le projette hors de la représentation, car son message doit s’inscrire directement sur les corps qui 
vont la rencontrer. La stratégie de Barbara Kruger est l’interpellation: elle sollicite l'attention du public sur 
l’action qu'il peut mener dans la «bataille», et le rôle que son corps peut jouer dans le champ des rapports de 
force. Contrairement aux Guerrilla Girls, celle-ci convoque dans sa démarche des corps qui sont hors du 
champ de la représentation artistique: ceux du public, anonymes. Mais comme elles, elle convoque la 
coporéité par sa textualisation, ce qui semble être le trait des démarches très contextuelles: car la période des 
années 1970 est celle de la croisade, le temps d’une marche vengeresse et revendicatrice, qui veut faire plier 
cet «ennemi principal» qu'est le système social patriarcal [16] pour obtenir la libération des femmes; et c’est 
un tel radicalisme qu'illustre la textualité des deux œuvres. Accusation chez les Guerilla Girls, ou 
interpellation chez Barbara Kruger, concernent le pouvoir dans sa cristallisation institutionnelle; c’est la 
finalité des rapports de force qui est dénoncée, non pas leur aspect local mais leur aspect public et collectif. 
Mais bien souvent, les propos des artistes sont moins explicites et surtout les corporéités beaucoup plus 
physiques: palpables, sensibles, tactiles, solides et pesants, ou bien liquides et répandus, les corps sont 
souvent formellement autonomes et avant tout représentés, exposés, et exhibés dans leur matérialité la plus 
crue. Entre chairs, sexes, et humeurs, les artistes formulent de façon régulière les données de la biologie, les 
caractéristiques de la physiologie. 
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C’est une œuvre d’Hannah Wilke intitulée SOS [17], qui peut indiquer la voie pour trouver le sens de cette 
régularité: dans cette performance, l'artiste faisait mâcher des chewing-gums par les spectateurs et leur 
donnait la forme d’organes sexuels féminins, pour les appliquer sur toute la surface de son corps. C’est ici le 
sexe et sa forme brute qui axent donc l’œuvre, mais dans une représentation qui est absolument suspendue 
aux gestes des spectateurs: de son corps, on voit bien l’aspect sexué car il est absolument recouvert d'organes 
sexuels féminins; pourtant on perçoit aussi sûrement que cet aspect est fabriqué par des éléments extérieurs à 
la subjectivité de l'artiste. Cette performance suggère l’idée d’une matérialité construite et d’un sexe 
instrumentalisé par l’action d’autrui, posé sur la surface, et donc imposé à la visibilité, et à la représentation, 
du corps - avec elle l’idée commence donc à prendre ses marques visuelles, d’une construction, du sexe, d’un 
devenir-sexué. 


C’est probablement la même expression d’une biologie muette qui transparaît de la performance de Martha 
Rosler déjà citée, qui fait mesurer les pourtours de son anatomie: l’œuvre dégage d’abord quelque chose 
d’absurde, ou d’un peu vain car les chiffres, fussent-ils «statistiques vitales d’un citoyen», ne parlent pas. La 
stratégie de cette artiste, c’est de montrer précisément - de faire mesurer même - les limites de cette biologie. 
La proximité avec la morale existentialiste de Simone de Beauvoir est très clairement perceptible, qui écrivait 
en 1949 que pour comprendre «la réalité vécue» d’un corps, la prise en compte de sa biologie doit être 
complétée par une analyse des «actions au sein d’une société» [18] au travers desquelles il a pu exister. 
Martha Rosler restreint sa représentation au seuil biologique du corps, stérile de significations, et l'usage qui 
pourra être fait de ces chiffres doit être interrogé si l’on veut appréhender la prise sur le monde du corps 
représenté qui en découlera. Mais justement, cette œuvre ne fait que montrer et elle n’interroge pas: les 
limites signifiantes d’une représentation du corps qui insiste sur ses limites signifiées. Sa démarche est en 
quelque sorte stratégiquement inverse de celle d’'Hannah Wilke: chez la première, la représentation restreint 
la matérialité du corps à son absence de sens, quand la seconde déploie cette matérialité exclusivement dans 
«les actions» dont parle Beauvoir, qui construisent son sens. 


Voilà qui fait émerger un sens à la fréquence des interactions observables dans les œuvres des artistes femmes 
des décennies 1960-70, et surtout à la suspension de la représentation de leurs corps au déroulement de ces 
interactions. Voilà qui peut expliquer pourquoi tant de visibilités finales des corps dans les œuvres sont 
absolument dépendantes de l'intervention des spectateurs et de leur possibilité d’agir et donc d’affecter leurs 
représentations. La caractéristique stratégique commune à toutes ces démarches est qu’elles expriment une 
nature purement culturelle ou sociale - et donc construite - du dispositif normatif de production des 
possibilités corporelles sexuées, qui définit la place des corps féminins dans le système de représentation 
occidental. Toutefois, une caractéristique perdure dans toutes les démarches citées: les représentations ne 
dépassent jamais la normativité qu’elles accusent, et la stratégie est toujours celle d’une mention (accusation, 
monstration, ou production) du dispositif, mais jamais celle de l'invention dans son cadre. Et pourtant, des 
modalités d'invention sont bien nécessaires, qui puissent soutenir des processus de subjectivation des 
existences qui sont concernées par ces corps qui sont pour l'instant toujours par définition placées dans une 
position d'objet. 


Alors qu’au contraire certaines artistes semblent parvenir à se dégager de cette corporéité exposée comme 
carcan, pour définir une marge de liberté et d'invention. Si jusqu’à maintenant on n’a guère pu sortir d’un 
cadre de référence indépassable au sexe féminin des corps représentés, par opposition au sexe masculin, voici 
que certaines artistes proposent non plus des oppositions entre les sexes, mais des rencontres et des 
croisements entre les genres. Il y a par exemple d’abord le trouble semé par les visibilités des corps de 
Katharina Sieverding [19]: l'artiste superpose les clichés de faciès et mêle les traits de visage, elle déplace les 
contours et les limites que Martha Rosler faisait fixer par la mesure, et propose donc au contraire d’en révéler 
la non immuabilité. Elle jongle avec les lois que sont les codes de reconnaissance des faciès, empile les lignes 
féminines et masculines, et fond les tracés distinctifs. L'intérêt est qu’elle maintient toujours une impression 
d’intelligibilité floue de ces visages pourtant fictifs: ils sont reconnaissables, mais pas identifiables, du moins 
pas à travers leurs genres. La norme corporelle, bien que contenue par les traits des visages, est troublée dans 
son rôle social de loi soutenant l’identification et l'attribution des genres. On trouve ici clairement l’idée 
formulée par Judith Butler à le suite de Foucault, que la loi est «produite à la surface même des corps» [20]: 
elle signifie que l’identification des corps ne provient pas d’une vérité ontologique extérieure neutre et 
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toujours vraie, mais dépend entièrement des inflexions incessantes et mobiles que lui fournit le corps et ses 
expressions variables. 


Katharina Sieverding ne dénonce plus l’appropriation des formes corporelles pour imposer un modèle de 
représentation sexué, car elle en fait sa stratégie pour subvertir ce modèle et suggérer la labilité des genres. 
Son rapport stratégique à la loi et au pouvoir qui régissent la représentation des corps est donc beaucoup 
moins empirique, matérialiste et radical que dans les démarches précédemment analysées; elle choisit, plutôt 
que de crier ou d'exposer l’extériorité d’un système oppressif, de transformer l'imposition normative de ce 
système, en l’associant à ses élans subjectifs, en une ressource créative. Elle s’insère dans les mécanismes de 
définition des espaces corporels de représentation sexués et genrés, et utilise sa créativité pour en redessiner 
discrètement les découpages. 


Cette stratégie d’altération de la représentation de la corporéité par l’usage de la technique est employée par 
d’autres artistes; on peut pour finir s'arrêter sur les séries de photographies de Lynn Herschmann, 
notamment la série Phantom Limbs. Contrairement aux clichés de Katharina Sieverding, on retrouve dans 
ceux de Lynn Herschmann des corps facilement identifiables comme féminins: les morphologies, comme les 
vêtements, sont sans équivoque. Et surtout, on trouve des références explicites, et non pas fondues, aux 
rapports de force à l’œuvre dans la représentation; mais toujours avec cette tonalité de modulation, et 
d’altération grâce au pouvoir créatif de l’œuvre. Dans Phantom Limbs [21], la thématique de l’objet est 
absolument centrale, mais la représentation ne fait pas que mentionner cette thématique et en donner un 
exemple critique: elle se la réapproprie profondément. Il ne s’agit plus d'exprimer et dénoncer l’assimilation 
du corps de la femme à l’objet, mais de concrétiser cette assimilation en représentant des êtres mi-femme mi- 
objet. Car la référence représentative à l’objet n’exprime pas seulement, sinon plus, une contrainte qui 
restreint l’espace de définition du corps dans la représentation, mais un instrument qui renouvelle ses 
possibilités. L'emploi par l'artiste d'appareils optiques n’est pas anodin, et la question du regard se soulève 
d'elle-même: mais le regard sollicité n’est plus extérieur, mais bien celui du corps auquel il est annexé. Dans 
ces représentations, ce sont les corps représentés avec leur tête-objectif qui nous regardent, nous fixent et 
nous objectivent. 


La stratégie de Lynn Herschmann est donc là: elle inverse profondément le rapport objet-sujet à l’œuvre dans 
la représentation et dénoncé dans d’autres œuvres: elle donne un exemple artistique probant de ces 
possibilités de retournement de la loi contre elle-même «en d’inattendues permutations» [22] suggéré par 
Judith Butler. La personne représentée donne la preuve de sa puissance de voir, et donc d’agir: il n’est plus 
question d’un objet passif car objectivé, mais bien agissant car objectivant. Le corps n’est donc plus qu’un 
assemblage inerte, mais il devient conscience, intention et action: il tend le bras et tente donc d’affecter cet 
autrui que le regarde; il use de sa force comme fonction pour définir son espace de liberté - bref, il devient 
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sujet. 


Avec cette dernière démarche, il semble qu’une série, temporairement, puisse être close: depuis les Guerilla 
Girls qui clament le pouvoir en tant qu’il régule de manière différentielle la répartition des corps sexués dans 
les institutions, jusqu’à Valie Export qui le met en scène en tant qu'il s'applique à ses modelés précis; depuis 
Hannah Wilke qui façonne l’assignation sexuée jusqu’à Katharina Sieverding qui la trouble; depuis Barbara 
Kruger qui sensibilise au caractère politique de la surface corporée, jusqu’à Lynn Herschmann qui 
instrumentalise son potentiel de subjectivation. À travers ces pratiques semble se nouer un rapport à 
limmédiateté et à la spontanéité, basé sur la présence physique - celle des artistes, celles des individus 
représentés, comme celle du public - qui donne à l’œuvre une dimension inédite: entièrement mue par ces 
corps, elle semble se faire le véhicule de leurs interactions. Bien sûr, la mise en scène de la corporéité n’est pas 
une thématique inédite dans le système artistique occidental, loin de là; pourtant durant ces quelques 
décennies, ses modalités d'apparition semblent toutes chargées d’enjeux sociaux, identitaires et existentiels 
particulièrement denses. 


Dans une proposition récente en sociologie des œuvres d’art, Jean-Pierre Esquenazi suggérait que la forme 
physique de l’objet ne soit qu’une étape dans le «processus», socialement plus complexe et dispersé, de la 
construction de son statut [23]. Et notamment, la production d’une œuvre prendrait place dans un contexte 
contraint par des conditions matérielles et symboliques auxquelles l'artiste doit se plier, contexte qui serait 
visible à même la forme de sa création. L'hypothèse ici est que la période 1960-1970 est effectivement 
incarnée dans les démarches de ces artistes parce qu’elles rendent explicite la norme et incarnent le pouvoir; 
précisément, elles exposent son action sur la représentation artistique des corps sexués et genrés. Leurs 
œuvres peuvent être analysées en référence à une conception foucaldienne du pouvoir : celui qui, diffus et 
omniprésent, est avant tout «multiplicité de rapports de force», et dont, bien que normative et contraignante, 
l’action sur les corps est aussi ce qui rend possible leur répartition et leurs positions - la stratégie est alors tout 
simplement ce dans quoi il «prend effet» [24]. «Reach» semble avoir une valeur allégorique quand au 
rapport au pouvoir propre à la période analysée, car justement le corps mis en scène ne se laisse pas être le 
simple territoire de la prise d’effet du pouvoir sur la représentation, mais bien plutôt se veut, et agit pour être 
la fonction de sa prise de contrôle. Ces démarches sont performatives parce qu’elles ne se laissent pas prévoir, 
gérer ni affecter, en tout cas pas autrement que par le corps représenté lui-même, parce que l'élan de 
subjectivité et la puissance d’agir de ces bras tendus s’insèrent dans l’espace et aménagent une place pour 
quelque chose d’inédit. Ils ouvrent leur regard grâce à leur action dans le regard des autres et se tournent 
bien, comme le suggère Judith Butler, «vers un futur plein de possibilités culturelles» [25]. Pour finir sur ce 
mot, ce sont des «possibilités», précisément, qui sont aménagées dans ces œuvres: de choix, d'opposition, 
d’action, d'invention. La présence historique de ces corps, radicaux, inattendus, subversifs, provocateurs, a 
permis d'aménager un espace pour d’autres, plus libres et peut-être plus sereins (l’emploi de la technique 
notamment a déployé l'univers des possibles), et il faudrait citer les innombrables démarches qui succèdent 
encore à celles-ci, engouffrées dans le futur ouvert par les stratégies esthétiques des années 1970. 


Notes 


1] Référence à l’œuvre de Barbara KRUGER qui sera analysée plus loin: Your body is a battleground, (1989). 
21 GUERRILLA Girls, Get naked, 1989. Poster. 

3] NOCHLIN Linda, «Pourquoi n’y a-t-il pas eu de grands artistes femmes?» (1971) in Femmes, art et 
pouvoir, Nîmes: Jacqueline Chambon, Rayon art, 1993, pp. 201-244. 

4] Ibid., p. 223. 

5] POLLOCK Griselda, «Des canons et des guerres culturelles», in Cahiers du genre n.43, Genre, féminisme 
et valeur de l’art, 2007, p. 241. 

6] Ibid. p. 56: l’auteur cite ici SPIVAK Gayatri, Imperialism and sexual difference, 1986, p. 225. 

71 Ibid. p. 55. 

81 NOCHLIN Linda, «Femmes, art et pouvoir» in Femmes, art et pouvoir, op. cit., article cité pp. 13-58. 

9] Ibid., p. 32. 

10] EXPORT Valie, Tapp und Taskino, Vienne, 1968. Performance. 

11] POLLOCK Griselda, op. cit. p. 66. Voir aussi Pollock Griselda, «Histoire de l’art et politique: l’histoire de 
l’art peut-elle survivre au féminisme?» in MICHAUD Yves (dir.), Féminisme, art et histoire de l’art., Editions 
de l’École Nationale Supérieure des Beaux-Arts, 1994, 146 p., p. 63. 

12] PHELAN Peggy et RECKITT Helena, Art et féminisme, Phaïdon, 2005, p. 100. 

13] GONNARD Catherine, LEIBOVICI Elisabeth, Femmes artistes/artistes femmes. paris, de 1880 à nos 
jours, Hazan, 2007, 479 p., p. 311: «Des artistes invisibles». 

14] TUCKER Marcia, «De la muse au musée: féminisme contemporain et pratique artistique aux Etats-Unis» 
in MICHAUD Yves (dir.), Féminisme, art et histoire de l’art., Editions de l'ÉNSB, Coll. Espaces de l’art, 1994, 
p. 28. 

15] KRUGER Barbara, Your body is a battleground, 1989. Photomontage. 

16] Expression de DELPHY Christine, développée dans les deux tomes qui portent ce titre (L’ennemi 
principal I, L’ennemi principal Il). 

17] WILKE Hannah, S.O.S. Starification Objects Series, 1974-1979. Photographies (tirées de performances). 
18] BEAUVOIR Simone (de), Le deuxième sexe I. Les faits et les mythes, Gallimard Folio Essais, (1949), p. 
79. 

19] SIEVERDING Katharina, Extrait de la série Transformer A/B, 1973, photographie. 

20] BUTLER Judith, Trouble dans le genre. Le féminisme et la subversion de l’identité, Paris, La Découverte, 
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2005, p. 198. 

21] HERCHMANN Lynn, Phantom Limbs Serie, 1988-. Série de photographies. Extrait: «Reach». 

22] BUTLER Judith, op. cit. p. 194. 

23] ESQUENAZI Jean-Pierre, Sociologie des œuvres, De la production à l'interprétation, A. Colin, 2007, 226 
p. 

24] FOUCAULT Michel, Histoire de la sexualité, Vol. I La Volonté de savoir, Gallimard, (1976) 2005, p. 121. 
25] BUTLER Judith, op. cit. p. 194. 
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Le présent article est le fruit du développement d’une recherche sur les usages de la photographie par deux PR 


artistes contemporains brésiliens, Rosângela Renné et Alex Flemming. Notre objectif était alors d'analyser le 
rôle exercé par la photographie en tant que technologie de représentation sociale dans les investigations de 


ces artistes sur les pratiques et les discours de pouvoir légitimés dans la vie quotidienne. La photographie 
nous intéressait alors non en tant que technologie d'enregistrement ou de production de la mémoire sociale, 
mais comme technologie de création d'autres présentations possibles du réel. 


Le corps, curieusement, était toujours présent dans les analyses des travaux des artistes qui ont servi de base 
pour nos réflexions. Que ce soit dans l'exploration de la contradiction entre la mémoire et l'oubli dans une 
société qui valorise les bases de données comme forme de contrôle social (Renné), ou dans le thème du 
caractère éphémère de la vie, ou des formes de domination présentes dans les cartographies politiques du 
monde actuel, chez Flemming, l'image du corps a été un des principaux supports utilisés par ces artistes dans 
leur questionnements. 


L'image comme mécanisme de contrôle et le corps comme production de signification sociale était donc des 


sujets présents dans l'usage que les deux artistes font de la photographie. L'intérêt des artistes contemporains 
pour la photographie ne doit pas surprendre. Comme on le sait, depuis son apparition, la photographie, par sa 
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nature qui permet de spéculer, est un des mécanismes les plus employés pour créer des archives de mémoire 
sociale. Cependant, c'est exactement cette vision qui subit, depuis un certain temps, une série de 
déconstructions qui permettent d'en rendre compte non comme "miroir de la réalité", mais comme 
"construction sociale”. En sortant de la tradition mimétique du réalisme du XIXème siècle, grâce à laquelle 
elle avait émergé et s'était développée, et déjà mise en question par les surréalistes au début du XXème siècle 
(Braune 2000), la photographie est de plus en plus considérée comme "langage social”. 


La notion de photographie comme "langage social" peut être mieux comprise à partir des analyses de Susan 
Sontag (2004), pour qui la photographie serait un instrument puissant d'éloignement et de 
dépersonnalisation de notre relation avec le monde, dans la mesure où l'appareil photographique donnerait 
l'illusion que les choses "exotiques" semblent proches et les choses "familières", étranges et distantes. Dans 
cette même logique, comme l’affirme Philippe Dubois (1994), la photographie peut, finalement, non 
seulement être un instrument de reproduction documentaire, mais aussi, une forme de pensée. C’est dans ce 
sens que le dialogue avec l'art devient plus intéressant, surtout dans les travaux d’Alex Flemming où le corps 
constitue une figure centrale et le point de départ de toute une série de problématisations. 


Depuis les années 80, Alex Flemming utilise le corps humain tantôt comme thème tantôt comme support 
pour la discussion de thèmes politiques, sociaux et culturels. Dans ses travaux, l'artiste mène une réflexion 
sur le corps et l’être humain, sur le corps vif et mort, sur l’usage du corps comme identité, comme absence ou 
comme mémoire individuelle et sociale. Son œuvre se caracterise par une profusion d'installations et de 
photographies où l’image du corps est explorée pour révéler les relations de pouvoir et de domination, la 
production de l'anonymat contrastant avec la création d'une identité culturelle et collective. La photographie 
dans l'art en vue de favoriser des questionnements et le corps comme «territoire» sur lequel s'inscrivent ces 
questionnements sont le cœur de cet article, qui cherche, précisément, à analyser la construction de cette 
investigation dans l'œuvre de l'artiste et la présence du corps et de ses possibilités de signification et de ré- 
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Pour atteindre cet objectif, nous allons analyser trois des séries créées par l'artiste pour essayer de mettre en humanities and social 

évidence ces tentatives de lecture des discours et des pratiques quotidiennes liées à la constitution de notre sciences 
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façon spontanée et choisir pour cette 
fois de présenter un récit narratif 
constitue d'élémentaires 
interprétations de mes témoignages 
issues de mon cerveau et 
d'essentielles actions ayant agité 
l’habituel pour une vie en cours. Des 


Alex Flemming est un "citoyen du monde." Il est né à Säo Paulo en 1954 et il a vécu dans plusieurs parties de 
la planète et a apporté, avec lui, les contradictions, les conflits et la diversité de cette trajectoire dans l'art. 
Aujourd'hui, il vit et travaille à Berlin. 


L'artiste a fait des études d’architecture à l’Université de Säo Paulo dans les années soixante-dix, période 
pendant laquelle il a commencé à faire des expérimentations avec les images (pellicule super-huit, art- 
photocopie, photographies et gravures) dans le contexte de l'art conceptuel, alors en vogue aux États-Unis et 
en Europe. Plus tard, il a suivi des cours libres de cinéma jusqu'à ce qu’il décide de se consacrer aux arts 
plastiques. Après avoir habité à Miami, Lisbonne et Berlin, Flemming a reçu une bourse de la Fondation . 
Fullbright pour développer le projet "Male and Female nudity in a photo-abstract way" à New York, entre Collana Quaderni M@GM@ 
1981 et 1983. Il n'a pas arrêté depuis de produire des œuvres qui ont attiré l'attention dans le circuit artistique 
international à cause de l'usage inhabituel des matériaux, en même temps banal et inimaginable, et de sa 


recherche des nouveaux supports pour ses images. 


En 1990, dans le travail intitulé Ex-touros [1] (annexe 1, photo 1), il s’approprie des objets banals de la vie 
quotidienne pour causer un étonnement en créant des sculptures avec des têtes de bœufs empaillés, peintes 


Volumi pubblicati 


avec des encres acryliques dans des tonalités bleu vibrant et entassées tête bêche sur les poubelles sous les 

escaliers du Musée de l'Art de Säo Paulo. En faisant en sorte que ces "cadavres" deviennent des reliques, www.quaderni.analisiqualitativa.co 
Flemming traite de l’inexorabilité du temps qui fait naître l’affliction pour le caractère périssable de l'homme. 

En même temps, cela attire l'attention sur les questions de la mémoire (embaumement), du fétiche 

(objectivation et adoration), et du rejet (les poubelles en fer blanc). Au lieu de s'opposer, le caractère jetable et 

la mémoire du corps font partie d'une même unité de sens. On se débarrasse de la vie pour mieux la garder. 


Flemming a aussi reproduit, en forme de tableau, des passages de textes journalistiques sur des fauteuils et 
des canapés trouvés dans des poubelles, en mettant en évidence l'absence d’un corps humain qui, à vrai dire, 
est présent sous la forme habituelle de la lecture quotidienne du journal (Série "Ausências", annexe, photo 2). 
Le texte est là, en train d'occuper la place du corps, en créant une sensation de présence dans l'absence. Mais 
qu'est ce qui reste et qu'est ce qui disparaît? D'un côté, c'est comme si les codes écrits ne représentaient plus 
qu'une trace laissée par la présence du corps, qui en même temps paraît éclipsé par l'omniprésence 
médiatique. De l'autre, le corps persiste par la pratique de la lecture du journal. Cependant, l'œuvre nous 
interroge finalement sur ce qui (et non "qui") finalement demeure de cette expérience sociale d'une lecture 
faite pour ne pas durer. 


Le corps humain peut encore servir de support pour la dénonciation-critique de la société contemporaine, 
comme les photos de la série "Body Builders”", que nous analyserons plus loin, dans laquelle l'artiste imprime, 
sur des corps athlétiques, des cartes des régions du monde en conflit. Le corps humain paraît aussi dans la 


AU 


série "Sumaré”, 1998, où les photos des personnes anonymes sont exposées comme des documents 
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bureaucratiques pour commenter l'indifférenciation sociale et l'anonymat. 


L'artiste explore encore l’imagerie iconographique populaire brésilienne qui assume la forme d’une mise en 
allégorie lorsque l’on s’approprie des éléments dont l’origine est confondue avec l’histoire de l'humanité: les 
mythes. Dans ces œuvres, les images de la culture populaire “se révèlent aussi politiques puisqu'elles 
discutent l’hybridation et le syncrétisme culturel et par conséquent questionnent dans le langage érudit 
l’hégémonie des canons européens et nord-américains blancs” (Barbosa, 2002, p. 34). En mettant en évidence 
ce qui est noyé sous forme de résidus, comme si tout était fondé sur cette marque indélébile, Flemming 
montre que tous ces éléments renvoient à la charge symbolique de la culture, dans son sens plus large. 


Le corps en tant que “territoire inquiétant” 


En utilisant toujours des langages artistiques variés, Flemming a produit nombre d'installations et des 
photographies où le corps est devient la mesure des eléments de signification sociale comme l'identité, le 
quotidien et la géographie politique actuelle. Ces domaines sont traités dans l'œuvre de l'artiste comme des 
territorialités ou des cartographies symboliques qu'il va dessiner en se servant du corps. 


Dans les années 80, Flemming a réalisé des séries photographiques à partir d'images recueillies dans des 
magazines qui dénonçaient les tortures en Amérique Latine et d’enregistrements faits par lui même de 
personnes anonymes dans l'exercice de leurs professions. Là, la présence du corps est claire, mais ce n'est pas 


encore sur quoi il met l'accent, ce qui arrivera plus tard. Encore dans les années 80, Flemming réalisera 
d'autres séries sur le corps et ses métaphores, qui se caractérisent par la production d'images des parties du 
corps, qui se répètent, se combinent et se juxtaposent, dans l’exercice des techniques propres aux arts amazon it 
plastiques, comme le travail “Torsos”, de 1983. 


Sr 
Mais l'artiste est devenu célèbre quand il a créé, dans les années 80 et 90, une série intitulée "Body Builders" k4 À D E 
où il représente des corps jeunes, sveltes et anonymes sur lequel il a peint, avec l’aide de l'informatique 
graphique, des plans des zones de conflit dans le monde, comme l'Irak, l’Israël et la Géorgie. Ce sont des \a 
zones qui étaient et sont encore d'intérêt néo-colonialiste pour les pays riches et qui paraissent démontrer 


comment le propre concept de l'identité est arbitraire et conflictuel. j T À j YŸ 


Or, le corps est capable de participer des processus formels d'investigation culturelle puisqu'il constitue lui- 
même un système symbolique et une de nos plus anciennes et complexes institutions sociales (Tucherman, ÿViaita-la:tetrina 
1999). Et peut-être une des moins visibles en tant que tel. Grâce à lui nous avons défini notre identité d’être 
humain, nous nous distinguons des objets et des autres êtres humains et nous hiérarchisons nos relations 
avec eux. La notion du corps comme construction symbolique, la narration (le corps vêtu, docile, masculin, 
féminin, citoyen, étranger, embelli, sain, malade, monstrueux, etc.) naît des médiations, des formes DOAJ Content 


discursives qui génèrent des altérités comme des toiles de significations. 


En réalité, le corps devient le support d’un ensemble d'attributs qui structurent la logique de notre existence 


et pour cette raison il peut aussi être consideré un des plus politique des concepts occidentaux. La notion de DIRECTORY OF 

corps est, par conséquent, historique, et il naît attaché aux jeux de significations sociales et à la culture. Son # DO A OPEN ACCESS 

image est celle d'un artifice qui devrait être préparé pour l'espace social, comme l'affirme Ieda Tucherman JOURNALS 

(1999, p.106), dans la mesure où il se soutient comme matière de “production de processus d'identification à 

partir des évidentes marques visuelles qui exposent l'identité du sujet avec lui-même, avec le groupe auquel il M@gm@ ISSN 1721-9809 

participe et pour lequel il veut être accueilli et reconnu (...)”. C’est probablement aussi pour cette raison que Indexed in DOAJ since 2002 

Sidonie Smith croit que “la naturalisation du corps peut être un terrain trompeur, peut être l'espace de 

l'étranger et non ‘du familier”, car, étant une construction culturelle, et pourtant, politique, l'évidence du Directory of Open Access Journal: 


corps peut seulement offrir un continuum apparent de l'identité stabilisée (Smith, 1994, p.267). 


Ana Mae Barbosa, organisatrice d'une des plus grandes expositions de l'artiste au Brésil, Alex Flemming: 
Corps collectif (2001), au Centro Cultural Banco do Brasil à Rio de Janeiro, a établi dans cette exposition une 
division de l'œuvre en sept types de corps, mentionnés comme suit: Corps Politique, Corps Mythique, 
Déconstruction du Corps, Corps Absent, Mémoire du Corps et Le Corps et l'Identité (2002, p.12). A partir 
d'un soulèvement des œuvres et des images respectives présentées, nous avons proposé une analyse du sujet 
du corps chez Flemming en nous basant sur les catégories créées par Barbosa. 


Dans notre analyse, nous avons proposé une ré-division plus générale des catégories créées par Barbosa en 
deux grands "types" de corps, qui ne s'excluent pas les uns les autres et sont inter-liés, une fois que nous 
remarquons que les formes présentes dans les œuvres analysées par Barbosa sont, la plupart du temps, 
comprises dans plus d’un des sept types de catégorie par elle proposés. Du point de vue méthodologique, nous 
avons cherché à identifier les figures présentées et à les associer avec des catégories de questionnements 
exprimées par l'artiste dans chaque œuvre et à les regrouper par "types de corps". 


Les catégories que nous avons proposées sont les suivantes : Corps Absent et Corps Politique et Collectif. Le 
premier type comprend deux variantes: la première concerne les travaux où apparaissent des figures de corps 
à moitié nus et des annonces érotiques des journaux, dans lesquels Flemming évoque l'érotisme et la vanité 
(modelage des muscles) comme célébration du beau corps en tant que modèle et métaphore du pouvoir. Et la 
deuxième variante comprend les tableaux sur des fauteuils et sur des vêtements, dans laquelle sont 
problématisés le quotidien et la massification de la vie moderne (Série "Absences"). 
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Le deuxième type, "Corps Politique et Collectif” que nous avons choisi pour l’analyse dans cet article, présente 
également deux variantes: il comprend des travaux de l'artiste avec des photographies 3x4 (Série "Sumaré") et 
avec des négatifs coloriés (Série "Épiphanies Chromatiques"), qui questionnent l'anonymat, l'identité et les 
relations de domination sur les corps d’autrui à travers la "dépersonnification" de l'individu dans une société 
de masse. Une autre ligne de travail comprend les cartes des conflits internationaux et interculturels, de vrais 
plans de conflits dont les corps musclés et à moitié nus sont “tatoués” sur des photographies. 


Curieusement, Barbosa remarque que "la figure humaine, chez Alex Flemming, n’est pas la représentation du 
corps, mais la représentation à travers le corps" (Barbosa, 2002, p. 19). En fait, Flemming explore exactement 
l'idée du corps comme ce qui nous avons consideré une «surface de signification culturelle», une sorte de 
carte qui montrent les relations de pouvoir et de domination, la production de l'anonymat en contraste avec la 
création d’une identité culturelle et, par conséquent, collective. Le corps dans les oeuvres de Flemming 
acquièrent donc le statut d’un "environnement inquiétant", à cause des ses questionnements. Dans son 
«inquiétude», le corps n'est pas forcèment renvoyé à l'individu, mais au corps du social, à la production 
sociale de modes de vie, de visions du monde, de discours et de pratiques sociales. En d'autres termes, le 
corps apparait dans les œuvres de l'artiste comme exemple de ce que Félix Guattari a appelé de processus de 
“production de subjectivité": 

«Une culture de masse produit, exactement, des individus; des individus normalisés, articulés les uns avec 
les autres d'après les systèmes hiérarchiques, les systèmes de valeurs, les systèmes de soumission — pas de 
systèmes de soumission visible et explicite, comme dans l'ethnologie animale, ou comme dans les sociétés 
archaïques ou pré-capitalistes, mais des systèmes de soumission plus dissimulés. Je ne dirais même pas que 
ces systèmes sont “intériorisés” ou “internalisés” en accord avec l'expression qui était beaucoup en vogue 
dans un certain temps, et qui implique une idée de subjectivité comme quelque chose qui doit être remplie. 
Au contraire, ce qu'il y a c'est simplement une production de la subjectivité. Pas seulement une production 
de subjectivité individualisée - la subjectivité des individus - mais une production de subjectivité sociale, une 
production de subjectivité que l'on peut trouver dans tous les niveaux de la production et de la 
consommation» (Guattari, 1999, p.16). 


Flemming illustre symboliquement l'inscription de la réalité sociale, politique et culturelle sur le corps quand 
il expose, par exemple, des photographies de corps à moitié nus et musclés, tatoués avec des cartes des zones 
du monde en conflit, des personnes anonymes comme fond pour des textes littéraires ou encore des 
photographies en couleurs choquantes et contrastées, ainsi que des anonymes saisis dans les situations 
banales. 

Dans les œuvres comme "Body Builders", (1990/2002) "Sumaré" (1998) et "Épiphanies Chromatiques" 
(2004), que nous présenterons ensuite, nous remarquons dans l’image du corps médiatisée par l'image les 
tensions produites dans les processus de subjectivation. 


Série Body Buïlders (1991 -2002) 


Alex Flemming est devenu célèbre quand il a créé, dans les années 90, une longue série intitulée Body 
Builders, où il montre des corps jeunes, sveltes et anonymes sur lesquels il a appliqué, avec l'aide de 
l'informatique graphique, des plans des zones de conflits dans le monde, comme l'Irak, l'Inde, le Pakistan, la 
Géorgie et le Mexique. Ce sont des régions qui étaient et sont encore d'intérêt néocolonialiste (annexe 1, 
photos 3, 4, 5 et 6). 


Les images résultantes, "des torses grecs de la postmodernité", comme les a définies Barbosa (2002, p. 13), 
renvoient aux ritualisations du corps individuel traversé par les luttes territoriales du passé et du présent et 
qui cartographient les différences culturelles. Dans quelques images, l'artiste a articulé la politique à la 
problématique de la mémoire, quand il a inscrit sur quelques uns de ces corps des textes bibliques qui 
parlaient déjà de guerres et de persécutions des temps immémoriaux par des raisons semblables à celles qui 
arrivent aujourd'hui et qu'il dénonce. C’est une façon de nous faire penser sur les limites du corps et sur les 
frontières entre le corps, la philosophie et la religion, comme l'artiste l’a lui même affirmé. Par conséquent, 
loin de vouloir privilégier la relation entre religion et érotisme, Flemming discute dans ce travail le caractère 
immuable des conflits dans l’histoire de l'humanité et les limites que la violence impose à l’homme. Il s’agit du 
corps individuel marqué par les luttes d'hier et d'aujourd'hui. Ou de la constatation des limites de l’homme, 
de sa fragilité: le corps peut être modelé, construit, potentialisé, mais il sera toujours fragile, susceptible de 
destruction face à des décisions extérieures, des décisions politiques arbitraires basées sur les intérêts et la 
lutte pour le pouvoir et qui ignorent la conservation humaine. La référence au corps musclé n'est évidemment 
pas fortuite et son image n'est pas simplement un insigne de pouvoir : se modeler pour paraître fort est un jeu 
où l'apparence en tant que résultat d'une pratique devient modèle des pratiques mêmes de domination, 
qu'elles soient militaires, économiques, culturelles ou subjectives. 


Curieusement, la stratégie de l’apparence musclée comme désir de projection d’une image de force 
transformée en modèle montre une faiblesse qui dans une analyse psychanalytique pourrait signifier le désir 
de la compensation. Cependant, la fragilité du corps travaillée par Flemming semble appartenir à un autre 
ordre. La métaphore du corps musclé chez Flemming peut indiquer peut-être exactement la fragilité d'un 
modèle de domination basé sur la peur de la différence. Comme le rappelle Barbosa (2002), "penser sur l’art 
c’est penser sur la culture, ce qui, à son tour, invite à penser au problème de l'énonciation de la Différence”. 
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S'appuyant sur les théories post-colonialistes de Homi Bahba, Barbosa se souvient que dans la pensée 
"colonisatrice", la perception de "l'autre" ne se fonde pas sur la différence, mais fondamentalement sur une 
relation hiérarchique où il y a toujours potentiellement des subordonnés et des dominants. 


En fait, comme l’avait déjà observé Deleuze (2000), dans “Différence et Répétition”, le concept de différence, 
dans nos sociétés, a toujours été basé sur la similitude (dans son opposé), étant difficilement compris en tant 
que différence "pure." Pour cette raison, "l’autre" est toujours une représentation répérée par un «même». 
Nous l’inventons, nous l'incluons et/ou nous l’excluons à travers la traduction impliquée dans la 
représentation et "fréquemment nous le congelons dans le temps historique, comme nous le faisons avec nos 
Indiens”. Nous parlons toujours d'eux au passé, mais malgré la destruction colonialiste, plusieurs tribus 
continuent à vivre ici et maintenant, en transcendant le "paradigme du sauvage primitif”, une invention 


européenne, aujourd'hui largement diffusée par les États-Unis à propos du monde islamique” (Barbosa, 
2004, p. 17). 


Série Sumaré (1998) 


En suivant les explorations du corps, Flemming a préparé en 1998 une installation avec 44 photos d'identité 
du type 3x4 dans la station de métro Sumaré à Säo Paulo (annexe 1, photos 9 et 10). Comme l’a observé 
Barbosa, y sont incorporées des références à la territorialité, à l'identité et à "la colonisation du corps par la 
bureaucratie, par la politique et par la géographie et sa sauvegarde par l'immersion dans la culture de haute 
densité qui les entoure" (Barbosa 2001). 


C’est un ensemble de portraits, dans le style 3 x 4, de Brésiliens anonymes, agrandis en grandes dimensions et 
imprimés sur immenses carreaux. Les images, qui semblent flotter dans l’air, ont été agrandies et exposées au 
quai de la gare pour être vues par les passants, eux mêmes anonymes. Sur les portraits numerisés, ont été 
ajoutés des mots avec des lettres colorées grâce à la typologie des anciennes machines à écrire qui ont créé un 
contraste entre image et écriture. Le texte est constitué de passages de poèmes d'auteurs de moments 
différents de la littérature brésilienne, du 16ème siècle à nos jours, qui concentrent l'aspect de la diversité 
ethnique du peuple brésilien. 


Mais, au delà de la diversité, l’idée était de confronter les personnes à leur propre condition d’anonymat dans 
les grandes villes où les identités singulières de l'autre" sont effacées en fonction de l'identité collective d”"un 
de plus" représentée par les chiffres et par la photo 3x4 qui "des-identifie". En effet, c'est la première fois que 
les visages humains apparaissent dans les images des corps présents dans l'œuvre de Flemming. 
Curieusement, pourtant, ils sont aussi peu indicatifs d'une "identité" que les corps sans visage des séries 
comme Body Builders ou comme la propre absence d'un corps, dans la série "Absence." 


Dans Sumaré, le visage de la photo 3x4, habituellement indice de la reconnaissance et d’une différentiation de 
l'individu par rapport à la masse, est transformé en unité insignifiante, en "chiffre", en "donnée" 
indifférenciée parmi d’autres, en plan dans lequel l'individu lui même n'importe guère. Deleuze, dans "Post- 
scriptum, la société de contrôle", d'ailleurs, alertait déjà pour ces formes de contrôle à "air libre", légitimées 
socialement. Cette image du contrôle suggérée par le philosophe pourrait être reliée à l'idée de "colonisation 
du corps" proposée par Barbosa. Là aussi l'individu est traité comme un donné parmi d’autres. Chez 
Flemming l’idée de «dépersonnalisation» par l’image est explorée pour proposer une alégorie, comme le 
comprend Craig Owens, c’est-à-dire, une reconfiguration du processus de production, perception et réception 
des images, dans ce cas, des anonymes. L'artiste joue avec le début de l’indétermination de la "désidentité" 
des photos 3x4 lorsqu'elles sont déplacées du contexte et remet la question de la contradiction entre mémoire 
et oublie dans une société qui valorise la pratique des archives et de l'information comme forme de 
dépersonnalisation de l’individu et de contrôle social. Et le questionnement est élargi lorsque l'artiste associe 
et "colle" aux images appartenant à d’autres contextes (passages de poèmes qui évoquent cinq siècles de la 
littérature brésilienne). Transportés vers l'univers de l’art, les fragments des poèmes ne sont plus de simples 
éléments informatifs, devenant eux-mêmes "l’image dans l’image" qui, par contamination, pourra préconiser 


la production mentale d'autres images. 


C’est ainsi que les images déconceptualisées des personnes anonymes dans "Sumaré” marchent comme un 
genre d'accusation" et d’"antidote" contre la production de l’oubli social, en même temps que cela paraît 
parier sur l'interface image-observateur pour interroger sur la possibilité de sauvegarde de la singularité et 
d'être l'autre" même dans la masse. 


Série Epiphanies chromatiques (2004) 


En 2004, Flemming expose une nouvelle série photographique avec des images d’anonymes à la Galerie d'Art 
de l'Etat de Säo Paulo ("Alex Flemming - Photographies"). Dans cette exposition, des visages des gens saisis 
par l'artiste sont montrés dans les situations banales du quotidien, dans les villes du Brésil (Paranagu et Säo 
Paulo), Bangkok (Thaïlande) et Berlin et Dresden (Allemagne), faisant des achats au marché, buvant dans un 
bar, et même posant pour le photographe (annexe 1, photos 11 et 12). 


L'artiste a de nouveau créé des photos en coloriant les négatifs à l’ordinateur, en les imprimant avec un fort 


contraste, qui leur a valu le titre d"Épiphanies chromatiques" dans le texte de présentation de l'exposition. Le 
commissaire de l'exposition a comparé le travail avec l'exposition antérieure de l'artiste (dans le Métro de Säo 
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Paulo): "Si précédemment l'écriture s’était fait présente pour re-signifier les images et leur donner des 
nouvelles couches d'interprétation, dans cette série l'artiste se concentre strictement sur la présentation de 
l'élément illustré dans ses photographies." Curieusement, au-delà de cet aspect d'illustration, l’œuvre appelle 
l'attention sur ce qui pourrait être vu comme une valorisation des situations banales du quotidien et de 
l'anonymat dans lesquelles les corps, au lieu d’être pris comme un simple élément visuel parmi d’autres, 
paraissent demander une place de l’existence, éphémère, cependant singulière. En fait, le traitement 
"fauviste" des images observé par Esteves (2004) qui leur confère une “tonalité” visuellement choquante 
semble, dans cette série, avoir le pouvoir de référer ou suggérer une certaine "exigence" de la part de ces 
corps. 


Encore une fois, le corps semble faire irruption dans les travaux de Flemming comme un exemple de ce que 
Michel Maffesoli reconnaît comme étant une "puissance souterraine" propre au quotidien et au banal (2005, 
p.16). Pour Maffesoli, ces deux éléments portent une logique qui peut échapper aux formalisations 
rationnelles des pragmatismes économiques et des impératifs du marché et du pouvoir. Sa "forme", au 
contraire, montre ce qu'il a appelé une "raison sensible", capable de refuser les logiques utilitaristes et 
considérer la force des plus plusieurs éléments plus divers des pratiques sociales comme producteurs de 
singularité et d'invention. 


Il se vérifie, par conséquent, dans ces trois travaux de Flemming ici brièvement analysés, la présence du corps 
avec surface de nos inscriptions dans les questions de la culture [2] et comme peau incandescente qui atteste 
sa condition d”'atmosphère inquiétante." C’est en observant et travaillant avec cette "inquiétude" propre aux 
puissances souterraines du social, que Flemming rallume la braise des inscriptions de notre expérience, 
souvent devenues "résiduelles" et naturalisées par les mécanismes du pouvoir. C’est, par conséquent, à travers 
leurs allégories visuelles que le corps apparaît comme une sorte de "chair braisée"” et une surface de 
signification sociale, activées par l'artiste à travers la production de nouvelles significations. 


Considérations finales 


Les sculptures, les tableaux et les photographies d’Alex Flemming cherchent l’imaginaire de l'être humain et 
révèlent les insignes de la culture dans les corps individuel et collectif. Flemming déplace des objets présents 
dans la vie quotidienne, certains depuis des siècles, pour les mettre en perspective. Le spectateur voit alors 
des habitudes sociales transfigurées dans ce transport du quotidien dans l'étendue de l’art. L’art en soi est 
transfiguré dans ce processus. Les images et masques sont utilisés comme pour produire des fonds aux 
tableaux et une espèce d'archéologie de l'image est créée. 


Il est donc possible de comprendre son œuvre comme une sorte d’"allégorisation anthologique", comme 
l’affirme Ana Mae Barbosa (2002, p. 9), puisqu'elle se sert des canons artistiques pour produire ces allégories. 
Cependant, en même temps qu’il s'appuie sur ces canons, Flemming s'approprie d’autres images (de la 
culture populaire, des médias, du quotidien), en les croisant et en leur “resignifiant”. Ainsi, il crée de 
nouvelles références pour notre expérience culturelle et communicative, grâce au travail sensible accompli 
avec le poids symbolique que ces éléments possèdent. 


Exactement pour cette raison, une des ressources les plus utilisées aujourd’hui dans l’art contemporain pour 
ce travail d’expérimentation est la photographie. Ce n’est pas par hasard que Stéphane Huchet affirme que “la 
photographie est un véhicule dont l'impact est encore fort parce qu'il entrelace un statut ambigu d’objet et de 
médiation en même temps technique et culturelle" (In: Santos, 2004, p. 14). Ce serait à travers cette 
ambiguïté que la photographie permettrait aux artistes de construire des circonstances singulières de 
perception et réception, en produisant un étonnement de l'image et par l'image, en provoquant une "opacité" 
qui nous ferait développer un sens plus précis concernant l’image. 


Bien que ce ne soit pas un privilège de la photographie, avec elle nous pouvons observer un large usage de 
stratégies créatives de médiation et de raccommodage dans leurs processus de production et de réception. 
Deux de ces stratégies de médiation seraient l'appropriation - la confiscation et la resignification de la 
représentation - et l'intertextualité, c’est à dire la production d'un dialogue entre les éléments avec des 
références à plusieurs informations textuelles et d’images qui génèrent un réseau de signification enclenchés 
par des associations mentales, textuelles, relatif aux objets et aux images. 


Les images du corps chez Flemming fonctionnent donc non seulement comme un support pour l’expression 
artistique, mais aussi comme une forme de questionnement du temps présent et avec des implications 
subjectives impliquées dans la photographie comme pratique sociale de (re)production de la réalité. En effet, 
le mélange de divers langages (de la photographie avec celui de la peinture et avec la sculpture) est une des 
stratégies utilisées par Flemming pour étendre les possibilités expressives de l'image. Une fois insérée dans 
un complexe réseau narratif qui résulte du croisement des diverses références du langage, l'image cesse 
d'avoir uniquement un rôle de représentation. Elle commence, comme nous l’avons déjà mentionné, à 
“présenter”, c’est à dire remettre une présence, sous un autre angle, d'un autre point de vue. En fonctionnant 
non plus seulement comme indice (traits), l'image acquiert par là le statut du symbole qui dénote et connote à 
la fois [3]. 


C’est avec ces corps-signe que Flemming créera des vrais palimpsestes visuels qui révèlent le corps dans toute 
sa profondeur ontologique. Le résultat ce sont des images et des installations exubérantes, parfois 
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fantastiques, qui captivent le regard et choquent par la rencontre avec notre propre condition de corps-signe, 
dessiné sur les restes que nous ne savons pas même exactement d'où ils viennent, ni depuis quand ils existent, 
mais qui nous ont toujours traversés et constitués en tant qu'’individus dans nos sociétés. 


Annexe 


Photographies/œuvres d’Alex Flemming (Barbosa, 2002; Esteves, 2005) 


Photo 1: Ex-touros (1990) 


Série “Corps absents” (1998) 


Photo 2: Pirinépolis 


Série Body Builders 


Photo 3: Méxique Photo 4: “Dix mil réfugiés au milieu du front” 
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Photo 5: “Attaque à Bagda” Photo 6: “Turquie” Photo 7: “Georgie” 


Série Sumaré (1998) 


Photo 8 


Photo 9 


Série Epiphanies Cromatiques (2004) 


Photo 10 Photo 11 
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Photo 12 Photo 13 


Notes 


1] En Portugais, un jeu de mot avec le mot "éclat." 

2] Dans le sens du “processus de civilisation” et des jeux et des règles des coutumes et des institutions 
sociales, employés par Norbert Elias (1990). 

3] Indice et symbole ici utilisés dans le sens de la sémiotique peircienne. 
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Étudier l’impact des médias sur la vie implique d'étudier comment les représentations s’y diffusent. En voici Motore di Ricerca 


un exemple particulier puisqu'il implique une représentation d'ordinaire cachée de l'exposition médiatique. 
La personne âgée, en effet, ne présente pas un corps envié, propice au rêve et à la marchandisation. 


Comme le principal procédé publicitaire repose sur l'identification et que, en même temps, l'identification à 


une personne âgée n’est pas enviable, comment faire pour susciter la consommation de produits ciblés pour la Collaborare 

veileses-cans utilises là moine détee Pour répondre À œeite: atesdon, 11 Hot défi séparés les dut D Nos 
ni à is ; : : : à Redazione 

catégories de la vieillesse: celle des seniors qui offre un marché potentiellement important et celle de la tn Peas 

«vieillesse ingrate» [1] qui n’intéresse pratiquement pas l'offre de consommation. Ensuite, il faut dégager des Crediti 


quelques publicités, montrant des personnes âgées, des cibles et des procédés ; en effet, l'emploi d’un «corps 
vieux» n’a pas nécessairement pour objectif de s'adresser à des personnes âgées; dans le cas contraire, de Newsletter 
multiples procédés sont utilisés qui, pour la plupart, cherchent à éluder le «corps» pour, malgré tout, Le D MR LR EU EE 

favoriser l'identification. Copyright 

1. La «vieillesse ingrate» et l’institutionnalisation du «corps vieux» 


La catégorie statistique des institutions comme l'INSEE fixe l’âge de la «vieillesse» à 60/65 ans. Pourtant, la 
représentation de la «personne âgée», pour le sens commun, renvoie à des personnes bien plus «âgées» 
correspondant aux «vieillards». 


Progressivement, la plupart des sociétés occidentales ont connu une institutionnalisation du parcours de la 
vie de leurs citoyens, notamment de l'enfance et de la vieillesse qui se sont ainsi détachées de la sphère privée. 
La rationalisation de la structure sociale générale s’est introduite dans l’existence de chacun, particulièrement 
lors des temporalités non productives (enfance, chômage, retraite) et a projeté l’homme dans son avenir 
(préparer sa retraite). La retraite est alors devenue une récompense pour l’homo economicus (l'ancienneté) 
lui assurant au présent un avenir, une sécurité au présent et à venir. 


Cette bureaucratisation de la société se dévoile pleinement avec la taxinomie euphémisante découpant la vie 
en strates arithmétiques: 


www.analisiqualitativa.com/magma/0703/articolo_05.htm 1/9 


01/01/24, 08:22 


- «premier âge» = petite enfance; 

- «deuxième âge» = non usité; 

- «troisième âge» [2] = à partir de l’âge de la retraite (60-65 ans); 
- «quatrième âge» = à partir de 75 ans. 


Il faut bien envisager ici que la vieillesse est, tout comme la mort qu’elle représente, soumise à une volonté de 
dissimulation sociale. Les euphémismes utilisés à son égard sont manifestes et viennent troubler le 
recensement arithmétique de l’âge et, plus largement, des strates de la vie. 


Ainsi, la jeunesse est positivée par toute une série d’adjectifs: l’âge «tendre», l'adolescence «fragile et 
sentimentale»; le «bel» âge; la «fleur de l’âge», etc.; elle est en même temps «rejetée» sans être niée: «l’âge 
ingrat» ou «l’âge critique» (servant aussi pour caractériser les femmes ménopausées), l’adolescence 
«rebelle»; elle est également «particularisée» comme une époque spécifique: «avoir passé l’âge» ou «ce n’est 
plus de ton âge», séparant l’âge de raison et/ou de la responsabilité, de l’âge de l’insouciance enfantine; il en 
est de même de l’«âge de raison» qui sépare arbitrairement à 7 ans l’âge de la petite enfance de l'enfance 
pouvant raisonner. 


L'âge adulte, qui n’a d’ailleurs pas de formes nominales spécifiques, est, quant à lui, occulté: même 
l'expression «être entre deux âges» indique un «entre deux», ni jeune, ni vieux, inconsistant. 


La vieillesse, enfin, est dissimulée par une multitude de locutions rarement «positives»: «être dans la force de 
l’âge», l’«âge canonique» ou «on apprend à tout âge» qui renvoient à l'expérience, l'accumulation des années 
étant une force; elle est tout aussi bien «négatrice»: «d’un certain âge», pour ne pas dire un âge certain, pas 
encore vieux mais suffisamment vieux pour ne pas être cité; «personne âgée» qui n’a aucune consistance 
puisque, par définition, toute personne est âgée; «chaque âge a ses plaisirs» pour signifier qu’à la vieillesse les 
pouvoirs sexuels s’amoindrissent et que la personne est «contrainte» de diriger ses jouissances (la locution 
montrant que le plaisir suprême est la relation sexuelle...) dans d’autres directions. 


Une séparation est à noter concernant deux temporalités liées à la vieillesse que l’on peut dater à partir de la 
généralisation des régimes de retraite après la seconde guerre mondiale: 

- le temps de la retraite (récompense liée à une vie de travail) [3]; 

- et le temps de l’invalidité. 


Avec ce premier temps, c’est la notion même de travail qui s’est vue modifiée, devenant ainsi une activité 
nécessaire et souvent contraignante en attente des temps de repos (rythmés par les vacances, puis entiers 
avec la retraite). 


Les acceptions pour définir la personne âgée se multiplient ensuite. Dans les années 1970, c’est la notion de 
«troisième âge» comme temps d'activité (voyages notamment) qui vient ajouter à la trajectoire de l’homme 
une nouvelle temporalité de passage, transformée à partir des années 1980 par celle des «seniors»; celle de 
troisième âge est alors repoussée vers celle de «personnes âgées dépendantes» ou de «quatrième âge» (de 
moins en moins usitée comme si cette strate arithmétique était trop explicite et ne cachait pas suffisamment 
l’inéluctable) se diffusant également à partir des années 1980 [41]. 


La vieillesse est aujourd’hui devenue une propriété du monde biomédical, l’associant à la dépendance, la 
dépendance à la perte d'autonomie que la société médicale se doit de combattre. 


Cette vieillesse «inadaptée» demeure partagée entre le monde privé et le monde institutionnel et connaît, du 
fait d’un désengagement social (étatique par exemple), un va-et-vient entre les services de soins à domicile, 
différentes structures d'hébergement communautaires et l’hospitalisation, malgré une fin de trajectoire bien 
connue (l’hospitalisation et la mort). 


La «véritable» vieillesse est bien celle du handicap comme Christian Lalive d’Épinay [5] propose de la définir 
à partir d’un «statut fonctionnel» départagé en trois groupes (les «indépendants» qui accomplissent tous les 
actes retenus; les «fragiles» qui éprouvent des difficultés à en accomplir au moins un seuls; les «handicapés» 
qui n’y parviennent pas au moins pour un acte). La moitié des plus de 80 ans ferait partie de ces deux 
dernières catégories. 


La vieillesse est ainsi représentée comme une maladie incurable. Elle devient redoutable et signe un contrat 
d'exclusion avec la société. Il suffit, pour s’en rendre compte, d'analyser les définitions des dictionnaires pour 
comprendre cet état de fait. Ainsi, le Robert (1989) précise que le «troisième âge commence à 60 ans» et le 
«quatrième âge» ou «la vieillesse» «au-delà de 75 ans» et une simple analyse des synonymes donne à la 
«vieillesse» les correspondances suivantes: «sénilité, affaiblissement, déclin, décrépitude...». Il en est de 
même des locutions qui font que le «vieux» est aux antipodes de la vie de couple: un célibataire anormatif 
avec les locutions nominales «vieux garçon» ou «vieille fille»; on y lit l'expression «ridée» de son visage avec 
les locutions nominales «vieille noix», «vieux tableau» (évoquant les craquelures); il y est également 
«dépassé» avec les locutions adjectivales «vieux jeu», «vieille souche» et les locutions comparatives «vieux 
comme Hérode», «vieux comme Mathusalem», «vieux comme le monde» et l'expression un «vieux de la 
vieille» [6] jusqu'à exprimer la mort avec la locution verbale «ne pas faire de vieux os». 
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Cette stigmatisation de la vieillesse aura évidemment des répercussions sur les représentations sociales et, en 
particulier, sur la représentation du corps dans les médias. 


2. Le corps de la vieillesse comme cible marketing 


Le vieillissement de la population offre un marché économique particulièrement intéressant au moins pour 
deux raisons: 

- c'est un marché ouvert dans le sens où peu d'offres ont encore été faites à l'égard de cette «nouvelle» 
population (en 2003, 95% des dépenses de marketing ont été faites pour les moins de 50 ans); 

- pour un certain nombre de personnes âgées, les besoins «primaires» (domiciliaires, notamment) sont 
assouvis; elles possèdent par conséquent des capitaux exploitables. 


Le problème est qu’en termes marketing la personne âgée n’est pas un produit vendeur. Se pose la question 
de savoir comment vendre «pour les vieux» sans montrer «du vieux». Si les personnes âgées représentent une 
cible particulière, il est difficile d'utiliser la cible en marketing. Il faut alors distinguer les différentes 
publicités à partir des produits à vendre. Trois types peuvent être dégagés. Le premier est tourné 
spécifiquement en direction des seniors; il se scinde en deux catégories: celle de la consommation avec des 
offres touristiques ou des produits de luxe et celle de la protection et de la prévoyance avec des produits de 
santé, d'épargne et d’obsèques. Le deuxième utilise la vieillesse dans son acception de «sagesse» et 


d’«expérience» afin d'aborder d’autres générations ou encore pour sensibiliser la personne âgée afin qu’elle 


s'occupe de sa filiation intergénérationnelle. Enfin, le troisième emploie des personnes âgées de manière 
détournée en se servant de leurs stéréotypes négatifs pour toucher des cibles plus jeunes. 


amazonit 


Sr 
les qualités de tel ou tel produit. Mais, dans presque tous les cas, il ne se servira pas du corps de la personne 
âgée qui est trop marqué négativement en société. k4 À D E 
L 2 


Le marketing va donc utiliser des techniques spécifiques afin de correspondre à telle ou telle cible et de vanter 


La technique la plus exemplaire en la matière consiste à utiliser des pictogrammes qui ont l'avantage à la fois 
d’interpeller le récepteur et d'éviter de montrer une personne âgée. 
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Cette publicité pour le Viagra de la marque Pfizer se sert d’une technique encore plus épurée en utilisant des 
symboles de langues internationales. Ces signes comportent néanmoins deux points pour désigner les 
testicules. La courbe interrogative s'applique parfaitement au sexe masculin sans turgescence contrairement à 
la barre du point d'exclamation; d’un côté le doute, de l’autre la solution. La sexualité, elle-même toujours un 
tabou, renforce la stigmatisation de la vieillesse (même si le Viagra ne s’adresse pas qu’à des personnes 
âgées). Il est par conséquent malaisé de montrer explicitement ce qui, socialement, doit demeurer indicible. 


Parmi les autres procédés marqués par l'absence de figuration réelle, il faut citer ceux substituant un 
personnage ou un dessin à la personne âgée. Ils permettent le plus souvent de souligner sa bonhomie, 
souriant, bien portant avec un embonpoint rassurant et seulement différencié par un unique symbole de la 
vieillesse (canne, lunettes, etc.). Tous ces procédés utilisent finalement des figures métaphoriques pour ne pas 
représenter la vieillesse. Ce transfert de sens par substitution analogique permet de cibler les personnes âgées 
sans avoir à montrer des déficiences préjudiciables à l’accroche publicitaire en raison de leur stigmatisation 
sociale. 


La technique de la «métaphore atemporelle» en est un exemple particulièrement intéressant. Elle sert pour 
personnifier des valeurs et des savoir-faire: c’est le cas des représentations abstraites utilisées par les marques 
Bonne Maman, Mamie Nova, Mère Poulard... On remarquera qu’il s’agit essentiellement de produits sucrés 
généralement proscrits avec l’avancée en âge. Ces figures symboliques doivent dépeindre un surcroît 
d’«expérience». S’il s’agit de personnes âgées qui sont évoquées, l'emploi de la «mère» plutôt que de la 
«grand-mère» est évocateur d’un déni de la vieillesse. La figure cherche surtout à légitimer la qualité et 
l'authenticité d’un produit par la «sagesse» supposée de la vieille personne. «Grand-mère sait faire du bon 
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café» est bien une personne désincarnée dans le sens où la personne âgée est devenue non plus un «vendeur» 
mais une «marque» à part entière, par conséquent atemporelle [7]. Elle devient même une rivale de la 
personne âgée comme le laisse entendre la publicité Mamie Nova: «La Mamie que je préfère est dans le 
frigidaire», «Les mamies ne lui disent pas merci». 


La représentation abstraite de Mamie Nova pourrait correspondre à n'importe quelle femme. La blancheur 
des cheveux est niée par leur contour bleu et par l'absence générale de coloration. La simplicité du trait 
empêche de distinguer des rides. L'absence de corps permet d'éviter de montrer des accessoires typiques de la 
vieillesse comme la canne. La Mamie Nova ne s’adresse pas spécifiquement à une cible «personne âgée». Elle 
ne sert qu’à vanter le produit à la fois innovant et respectant une tradition dans sa fabrication. 


Cette technique n’a d’ailleurs pas besoin de ces corps simplifiés pour être efficace. L'absence de figuration 
suffit souvent à transmettre le message de l'expérience. Par exemple, Alsa emploie uniquement le terme 
«Mamie» sur son packaging Mamie Gâteau chocolat. La «Mamie» est d’ailleurs préférable à la «Mémé» parce 
que l’une se révèle plus atemporelle que la seconde, la «Mamie» apparaissant plus complice, la «Mémé» plus 
âgée. Même l'orthographe de la Grand’mère du café se différencie de celle de la «grand-mère». 


Pour ne pas montrer les marques de la vieillesse, les publicitaires modifient également la couleur naturelle de 
la peau en imprimant des images bicolores (rouge et noir par exemple), ce qui a pour effet de rendre 
difficilement identifiable l’âge des figurants. Ce procédé facilite le recours à des personnes plus jeunes (et elles 
le sont manifestement) tout en empêchant l’intrusion des cheveux blancs et des rides. 


En outre, les euphémismes sont couramment employés pour éviter les termes relatifs à la vieillesse. On ne 
parle pas de «vieux» ou de «personne âgée» mais de «senior» comme on ne dit pas «femme de ménage» mais 
«technicien de surface», «caissière» mais «hôtesse de caisse». Même dans le vocabulaire du marketing [8], 
les «seniors» sont composés, non pas en fonction des différences entre personnes âgées, mais par des 
segments générationnels, l’objectif étant de pouvoir renouveler toute une gamme de produits alors adaptés à 
chaque génération et d'inventer des besoins spécifiques leur correspondant: 

- les «masters» entre 50 et 60 ans: avec un fort revenu disponible, une bonne santé, une vue qui baisse, la 
ménopause, du temps libre mais modérément; 

- les «libérés» de 60 à 74 ans: l’âge d’or de la consommation avec un revenu disponible maximum, toujours en 
bonne santé, une vue et ouïe qui baissent; 

- les «paisibles» de 75 à 85 ans: pouvoir et appétit d’achat plus faibles (économiques et psychologiques), la 
santé est la variable la plus influente, précision de gestes moins bonne, beaucoup de temps libre; 

- les «grands aînés» à partir de 86 ans: en état de précarité, notamment les veuves, taux élevé de personnes 
dépendantes, beaucoup de temps mais ne sortent plus. 


L'Oréal donne un exemple de cette segmentation en proposant des produits adaptés (par eux) à l’âge de la 
femme vieillissante: les femmes de 50 ans seraient plus préoccupées par le fait de rester jeunes; les femmes de 
60 ans seraient plus préoccupées par le fait de ne pas paraître vieilles; etc. 


L'absence de corps sert à ne pas montrer certaines marques visibles de la vieillesse comme la courbure du dos 
ou les problèmes de maintien. Mais comme le visage est le principal procédé d'identification et d'interaction 
utilisé en publicité, il n’est pas toujours souhaitable de se limiter à une simple évocation nominale. Ce visage 
est donc présenté mais lissé, évitant de montrer des cheveux gris, des lunettes et, surtout, des rides. Il est 
d'autant plus utilisé qu’il s’agit de faire la publicité de produits esthétiques notamment anti-rides pour le 
visage [9] … Pour ce faire, seuls des visages de femmes cinquantenaires (ou moins) sont présentés, parfois 
retouchés informatiquement ou chirurgicalement. Pour cette raison, lorsqu'il s’agit de produits esthétiques 
comme les parfums ou les crèmes pour le visage, les publicitaires font appel à des stars dont la plastique se 
prête aisément à cet exercice. 
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Lorsque Catherine Deneuve se vend pour une publicité de crème Yves Saint-Laurent (de soins «anti-temps», 
2001), elle apparaît comme atemporelle alors qu’elle est âgée de 53 ans. Son visage et ses bras nus sont sans 
aucune marque (retouchés visiblement sur ordinateur), une main sur la tempe (procédé classique pour 
reconnaître une personne posant «naturellement»), l’autre main effacée par le produit de crème comme si 
elle le tenait, comme s’il faisait partie d’elle, comme s’il s’incrustait en elle. Aucune ride, aucun cheveux blanc 
(ils sont cuivrés pour l’occasion), cette plastique est allongée sur une sorte de drap d’or qui pourrait aussi bien 
être un nuage. 


REDICOUVREZ LE PLAISIR 
DE VOUS RI GARDER DANS LA GLACE 


Plus naturelle sans doute paraît l’ancien mannequin Susan Schônborn dans la publicité Nivea Vital, quelques 
rides au niveau des yeux. La chevelure ne laisse néanmoins pas apparaître de cheveux gris mais des teintes 
dorées différentes portant sur le blond. Un des slogans de la publicité, malgré tout marqué en petits 
caractères, indique «On ne nie pas son âge mais on s’entretient», jouant sur la transparence. Toutefois, les 
deux slogans les plus lisibles diffusent un autre message: «Redécouvrez le plaisir de vous regarder dans la 
glace», «la nouvelle solution contre les taches de pigmentations» (la tache renvoyant à la saleté). 


L'utilisation de femmes visiblement marquées par les rides et les cheveux blancs est pratiquement exclue des 
campagnes publicitaires pour des produits de beauté ou de luxe. La campagne de Dove, en février 2007, est 
une exception en la matière. Elle utilise quelques portraits de femmes de ce type mais dans un esprit de 
provocation plus que de transparence. Elles ont été notamment affichées dans les couloirs du métro parisien 
ou sur des abris bus avec un format 400x300 cm. La ligne de soins Pro-âge se veut militante «pour toutes les 
beautés» (dit sa campagne). La carte de l'éthique, très à la mode dans un environnement privilégiant la 
«naturalité», insiste sur le fait que chaque femme est particulière et doit se sentir «belle et fière» de son âge. 


Les rapports entre ces publicités spécifiques et d’autres plus conventionnelles sont de montrer des femmes 
épanouies, visiblement heureuses, souriantes ou, si on reprend les termes de ces publicités, «radieuses» plus 
que «ridées», «séduisantes» plus que «grisonnantes». Un regard complice qui fixe, un sourire qui séduit. 


L'usage de «stars» apporte une légitimation charismatique, donne une notoriété au produit et permet une 
identification avec la cible. Chaque star est utilisée à partir de ce qu’elle peut représenter par rapport au 
produit. Ainsi, Robert Hossein et les prothèses auditives Audika: un homme du spectacle pour des problèmes 
de bruit..; Johnny Halliday pour Optic 2000 et Antoine pour Atoll: deux hommes de spectacle pour des 
problèmes de vue; Pelé pour des problèmes d’impuissance: un sportif pour des problèmes physiques...; Jane 
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Fonda pour la gamme Age Reperfect (L'Oréal): une star du cinéma pour des problèmes de beauté... 


D'autres stars «âgées» sont également employées pour vanter les mérites de certains produits mais, cette fois, 
il ne s’agit pas de s’adresser seulement à une cible «personne âgée» et de pallier une déficience due au 
vieillissement. Ces stars apportent au produit leur notoriété; et leur âge, l'expression de leur expérience et de 
leur réussite; ainsi, Ella Fitzgerald puis Robert de Niro pour la carte American Express; Georges Clooney pour 
le café (Nespresso); Guy Roux pour l’eau Cristalline, Jean Rochefort pour des placements financiers sur 
Amaguiz.com.. Ces «stars vivent de notre substance et nous vivons de la leur. Sécrétions ectoplasmiques de 
notre propre être, elles sont aussitôt travaillées par les grandes manufactures qui les déploient» [10]. 


La vieillesse apparaît tout à coup comme positive ou, plus exactement, comme transparente. On retrouvera 
un même sentiment d’inexistence humaine au profit d’une utilité sociale dans les publicités qui mêlent des 
personnes âgées avec leurs petits enfants. En effet, le procédé mis au point ici consiste à faire de la vieillesse 
un transmetteur d'expérience. En soulignant l’idée de filiation entre les «grands-parents» et leurs «petits- 
enfants», on marque le pouvoir social de la transmission familiale, d’un savoir-faire et d’un savoir-être. 


La campagne télévisuelle de Werther’s Original datant de 1995 [111 en est un exemple représentatif. Cette 
publicité, d’une durée de 29 secondes, commence sur un plan américain: un grand-père, assis sur un fauteuil 
de son salon, raconte comment il a fait connaissance avec les bonbons Werther’s Original par l'intermédiaire 
de son propre grand-père qui lui en donnait dès l’âge de 4 ans. Il est montré comme l’archétype du grand-père 
idéal, soigné avec sa veste en laine écrue, sa cravate sur une chemise blanche, moustache et cheveux blanchis 
par le temps. Son visage est rayonnant et ne laisse pas apparaître de rides importantes. Lorsqu'il prononce le 
nom de la marque, une musique vient accompagner un zoom qui montre un bonbon dans sa main. S’ensuit 
un fondu enchaîné qui révèle alors les mains d’un petit garçon afin de créer une confusion entre le présent et 
le passé. L'enfant enlève le papier du bonbon et le mange. Bien habillé et coiffé à l’image du grand-père, il 
apparaît cette fois comme un archétype de l'enfant modèle. Son visage est radieux. La scène de l’enfant se 
déroule sous les commentaires du grand-père qui narre le fait qu’il n’avait jamais goûté de bonbons aussi 
crémeux et délicieux. On retrouve alors le grand-père à la fin de son propos, «Je me sentais quelqu'un 
d’exceptionnel», poursuivant en racontant qu’il est maintenant le grand-père et qu’il n'aurait rien pu offrir de 
mieux à son petit-fils que ce bonbon. Après un changement de plan, le petit-fils rejoint son aïeul. Le grand- 
père, en lui donnant ces bonbons, annonce alors que c’est lui maintenant qui est quelqu'un d’exceptionnel. Un 
gros plan des deux visages se souriant termine la scène. Cette transmission de génération en génération rend 
immortel le produit et, en même temps, le vieil homme. L’absorption du bonbon permet de revivre des 
moments passés et non pas seulement de simplement se les remémorer. 


Ce procédé n'est pas qu’un simple souvenir; il s’agit d’un retour dans le passé, une sorte de résurrection 
itérative tant que la consommation du produit aura lieu, tant que la transmission générationnelle invitera à 
penser qu’un peu de soi perdure dans sa progéniture. L'utilisation de l’enfant rajeunit la personne âgée 
jusqu’à l’effacer au profit du produit. 
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Cest bo que j sime tant 


DOUX VATRE SAMIÉ ÉVITE 24 GHUMOTEN ENTRE LES MUPAS WWE MANGEANOTELR TE 


La confiture Bonne Maman joue de ce procédé. Deux enfants poursuivent un oiseau échappé de sa cage dans 
un environnement évoquant la tradition et la campagne. Les casseroles de cuivre en fonds d’image marquent 
la fabrication ancestrale de cette confiture. Leur présence suffit à évoquer vraisemblablement la grand-mère 
derrière ses fourneaux, inutile présentement. Le slogan «c’est toi que j'aime tant» s'adresse autant à la 
confiture qu'aux petits-enfants dont la filiation avec cette grand-mère absente est imaginable. 


De nombreuses autres publicités, ainsi les assurances Axa ou SwissLife (2009), ont fait appel à un procédé 
identique. 


Le marketing ne s’arrête pas à ces stratégies d’illusion. Il propose en même temps de nouveaux produits 
adaptés à la personne âgée [12]: 

- pour des problèmes visuels : livres édités avec gros caractères, jeux de sociétés, étiquettes, télécommandes, 
téléphones, écrans plus larges; 

- pour des problèmes auditifs: appareils auditifs, réglage des basses sur les téléviseurs, téléphones adaptés, 
casques d'écoute; 

- pour les problèmes de mobilité: marches moins hautes, planchers surbaissés dans les bus et les gares, sièges 
pivotant dans les voitures, escalators et ascenseurs; 

- pour les problèmes d’arthrose: aspirine adaptée aux douleurs arthritiques, sièges facilitant la sortie, système 
d'ouverture de produit plus facile, touches plus grandes sur les appareils électro-domestiques, vêtements sans 
boutonnière; 

- pour les cheveux blancs: shampoings adaptés aux cheveux vieillis, coloration, compléments nutritionnels; 

- pour les problèmes de constipation: céréales riches en fibre, alicaments, etc. 


Les nouveaux produits seront évidemment tournés en direction des problèmes (pour l'instant) physiques des 
personnes âgées non pas en rendant normal le vieillissement mais en cherchant à valoriser la continuité des 
pratiques: toujours regarder la télévision, toujours monter dans le bus, etc. 


Il y aura même un effet de retournement temporel en imposant le jeunisme comme état absolu du bien-être. 
Évian est «déclarée source de jeunesse» pour le corps et nous invite par conséquent tous à rester jeune et, 
surtout, à pouvoir le rester. En créant la classe des «seniors» et en la situant à partir de 50 ans, on ne projette 
pas la personne de plus de 50 ans vers son avenir mais on la renvoie à l’âge de 50 ans. «La "seniorisation" 
permet donc de rajeunir de façon conséquente l’âge d’accès à la vieillesse» [13]. 


Pour ce faire, ces nouveaux produits seront marqués du sceau des «nouvelles» technologies qui renvoient au 
progrès et à la jeunesse de la production (par une efficacité à chaque fois accrue). 


Mais, pour tous ces nouveaux produits, les publicités se font rares, limitées qu’elles sont à des publications 


dans des magazines spécialisés. Surgissent néanmoins quelques représentations lors de campagnes pour la 
santé qui nécessitent, pour favoriser le processus d'identification, d'utiliser des personnes de plus de 50 ans. 
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POUR SA 
MAMMOGRAPHIE, 
CETTE FEMME 

A DÉCIDÉ DE 
FAIRE APPEL 

À DEUX 
RADIOLOGUES 


PLUTÔT QU'UN. 


Vieillesse et cancer, deux tabous qu’il est difficile de réunir sur une même affiche. On préfèrera alors parler de 
«mammographie» en gros caractères et de «dépistage du cancer du sein» en petits. La poitrine n’est pas 
visible et la femme, souriante, ne laisse apparaître que quelques rides au niveau des yeux et une assurance 
apaisante. 


Enfin, à quelques exceptions près, il semblerait que l’utilisation de personnes «très âgées» [14] ne serve qu’à 
cibler une population plus jeune au moyen de procédés humoristiques qui, finalement, tend à renforcer la 
stigmatisation de la vieillesse. Ces personnes sont montrées dans des positions ridicules ou inappropriées. 


La publicité Chip’s Lay’s (2004) est exemplaire à ce propos. Elle offre un affrontement entre un grand-père et 
sa compagne en vue de s'approprier un paquet de gâteaux apéritifs dans un environnement suranné. L'un et 
l’autre sont courbés, lents, égocentriques, munies de cannes, de dentiers et de lunettes. 


Mais, dans l’ensemble, à part dans quelques revues spécialisées, ces personnes grabataires sont inexistantes 
dans la publicité et pour le marketing en général. 


L'influence de ces cultures médiatiques sur la façon d'appréhender la vieillesse est sensible à tous les niveaux 
de la société: on privilégie la jeunesse; on cache tous les signes de la dépendance (les rides, la canne...); on se 
décharge de la vieillesse dans des institutions pratiquant des tarifs très onéreux. La personne âgée 
dépendante symbolise la maladie et le trépas. 


LES. 


Ce corps ridé, passé, lent, ne semble pas (re)présentable et n’intéresse pas le marché de la consommation qui 
se veut toujours neuf, présent et dynamique. Pourtant, l’allongement de la vie et, surtout, l'amélioration de la 
santé durant les premières années de la retraite font de la personne âgée une nouvelle cible marketing. La 
génération des «seniors» possède en effet un pouvoir d’achat supérieur aux générations qui la précèdent. 


Par contre, il n’est pas question de montrer la «véritable» vieillesse, celle qui n’a pas de nom, celle qui 
présente des personnes grabataires, marquées de multiples façons par l’usure du corps: les cheveux blancs, le 
visage ridé, les difficultés de déplacement accompagnées de cannes et autres déambulateurs, les problèmes de 
vue, d’ouie, de préhension, de goût, les absences urinaires ou encore celles de la mémoire, etc. ; en bref, ce 
que la société dissimule aujourd’hui après avoir caché la mort, ce qui est assimilé à la maladie, à la 
décrépitude et finalement au trépas. 


Le marché s'ouvre donc à la catégorie des «seniors»; il lui offre essentiellement des produits de loisirs; parfois 
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aussi, il se tourne du côté des plaisirs de la chair (cuisine raffinée, Viagra, produits esthétiques, etc.); enfin, il 
prépare à la vieillesse tout en lui montrant comment, si ce n’est y échapper, au moins retarder le plus 
longtemps possible ce passage douloureux en diffusant des produits de substitution (notamment des produits 
de santé mais également des moyens qui se veulent insoupçonnables pour toujours entendre, toucher, voir, 
etc.). 


En créant la cible «senior», on éloigne l’homme encore un peu plus de la mort. Cette nouvelle étape dans 
l'existence est comparable à celle fondée quelques décennies plus tôt avec l'adolescence. La seniorisation 
suppose un rituel de passage qui signe la fin de l’activité professionnelle pour celle du «loisir-profit». Dans 
cette perspective, le corps senior doit profiter d’un temps encore dynamique pour exercer des passions, 
anciennes ou nouvelles, trop difficiles à vivre lorsque les activités professionnelles et familiales occupent le 
quotidien. Ce corps n’est certes pas valorisé pour son apparence externe, les marques de la vieillesse sont 
toujours bannies; mais, cette fois, c’est son intériorité qui est mise en avant: plénitude, bien-être, découverte 
et santé... 


Notes 


1] C. Hummel, «La Tête et les jambes. Représentations de la vieillesse chez les jeunes adultes», Prévenir, 
n.35, 1998, pp. 15-22. 

2] Ce syntagme était employé à l’origine en pédiatrie pour désigner une époque de la vie des jeunes enfants. 
31 B. Renard, «Une Vieillesse républicaine?», Sociétés contemporaines, n.10, 1992, pp. 9-22. 

41H. Thomas, Vieillesse dépendante et désinsertion politique, Paris, L'Harmattan, 1996. 

5] & ali, «Comment définir la grande vieillesse?», L’Année gérontologique, 1999, pp. 64-83. 

61 L'expression est une ellipse de «vieux soldat de la vieille garde impériale». 

71 Benoît Heïlbrunn rappelle que «les personnages de marques furent inventés au XIXe siècle pour se 
substituer — symboliquement du moins — au vendeur dans une économie de libre-service» («Figures et 
visages de la vieillesse dans le marketing et la publicité», & Bloch Danièle, Le Gouès Gérard, Les 
Représentations du corps vieux, Paris, PUF, 2008, p. 31). 

81 Source: Senioragency (cité par Benoît Heïlbrunn, op. cit., p. 38). 

91 Il existe des produits anti-vieillissement pour d’autres parties du corps (notamment les mains et les pieds) 
mais c’est le visage qui est le «marqueur» de la vieillesse (indépendante). 

10] Edgar Morin, Les Stars, Paris, Seuil, 1972, pp. 133-134. 

11] La marque date, quant à elle, de 1909. 

12] Jean-Paul Tréguer, Le Senior marketing. Vendre et communiquer aux générations de plus de 50 ans, 
Paris Dunod, 2002. 

13] Benoît Heïlbrunn, op. cit., p. 43. 

14] Vincent Caradec, Sociologie de la vieillesse et du vieillissement, Paris, Nathan, 2001. 
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. Progetto Editoriale 
Introduction one 


Politica Editoriale 
«Avec la modernité, nous vivons dans une société de plus en plus métrisée ou s'affirme la supériorité du Ne tn nie ion 


nombre, de la mesure, où l'individu semble réduit à l'existence statistique pour constituer un effectif, un Collaborare 
marché, un public, un électorat ou tout simplement un échantillon de sondage. Le recours anthropologique  o— 
permet de réintroduire la considération qualitative, de reporter l'accent sur le rapport du social aux Pr Re aie 
valeurs, aux symboles, à l'imaginaire et aux croyances, sur l'exigence de différenciation. Ce recours conduit Crediti 
à traiter de la question du sens du point de vue de l'individu et des collectifs, et non pas seulement de s’en dan 
tenir à l'efficace et à la performance» (Balandier, 1993, 297). Newsletter 

Copyright 


La mesure des performances est aujourd’hui omniprésente dans les sports. Cette quantification corporelle 
n’étonne plus outre mesure. Elle est devenue sociologique. Les affaires de dopage ne fragilisent pas cette 
tendance. Les performances sportives de l’élite mondiale sont devenues très éloignées de ce que le commun 
des mortels peut envisager. Elles sont incroyables et pourtant réelles. Parfois, une fraction de seconde 
seulement sépare le bonheur de la victoire de la désillusion d’une défaite. En dehors des arènes sportives, 
d’autres performances sont réalisées. C’est le cas par exemple des équilibristes, des «nez» dans de nombreux 
secteurs (viniculture, cosmétique, etc.), des contorsionnistes, des imitateurs, etc. A travers 21 entretiens, nous 
esquissons l'étendue des performances réalisées, donc leurs mesures multiples. Comment ces performances, 
le plus souvent chiffrées (en nombre de fragrances testées par jour, en minutes d'équilibre maintenu sur un 
rouleau, etc.), sont-elles vécues? Les exercices et les excès corporels sont devenus leur quotidien, la mesure, 
leur étalon. qu'ils tentent de maintenir ou de varier avec l’âge, à mesure que leurs capacités déclinent. 


La mesure nouvelle? 
La mesure des corps humains n’est pas une nouveauté. Elle peut même être considérée comme l’une des 


avancées majeures des sciences occidentales. La mesure objective (en fait culturelle!) avec les centimètres, les 
secondes, etc., spécifie le rapport au corps humain en Occident par rapport aux usages corporels dans d’autres 
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aires culturelles. Le corps occidental a été progressivement mis à plat, objectivé, en distendant ses relations 
avec la Nature, avec les Autres [1] et finalement avec l’Individu lui-même. Ce processus d’objectivation au 
long cours a permis l'émergence de cet objet scientifique: le corps anatomisé (Le Breton, 1985, 1992a, 1993). 
Les progrès de l’anatomie et plus généralement de la médecine et de la biologie ont précisé les arcanes 
corporels. A tel point qu'aujourd'hui «la problématique des performances corporelles (est) indissociable du 
discours médical» (Carrive, 2008, 131). Ces mesures foisonnent dans les situations de dépendances 
importantes comme les enfermements sanitaires justement. Chaque malade, notamment si son «état» [2] se 
dégrade ou se chronicise, est mesuré à longueur de journée. Ses liquides corporels (sang, plasma, lymphe, 
etc.) et les rapports entre ses millions de cellules sont considérés comme satisfaisants, rassurants ou au 
contraire inquiétants. Les résultats de ces mesures induisent immanquablement la modification de ses 
interactions avec l’environnement, avec autrui (notamment les soignants), avec ses proches et finalement 


avec lui-même. 


En dehors des situations pathologiques, la mesure ne perd pas de son aura, loin s’en faut. C’est le cas 
notamment lorsque des performances hors du commun sont réalisées. Les prouesses contemporaines sont 
mesurées dans tous les sens, qu’elles concernent les sports, les métiers des secteurs du luxe ou des arts. Au 
point que la mesure est l’étalon de nombre de ces pratiques professionnelles mobilisant l'excellence corporelle 
contemporaine (Héas, 2008). La mesure constitue un point de repère et un moyen d'évaluation, donc un 
élément de formation. Le professionnel est conscient de son niveau d’expertise. Tel imitateur reproduit 60 
voix différentes, dont les deux tiers de femmes. Tel nez expert (senior perfumer) a établi sa propre grille de 
codage des fragrances qu’il a imposé progressivement à son entourage, voire à ses concurrents. La mesure 
intervient logiquement lorsqu'il s’agit d'évaluer les performances des uns par rapport à celles des autres. 
L’imitateur capable de reproduire plus de quatre cents voix dans différentes langues laisse pantois la vedette 
nationale limitée par ses compétences linguistiques, son bagage artistique. La différence entre ces deux 
professionnels peut aussi provenir, avec l’âge qui passe, d’une nouvelle vision de la carrière artistique où il ne 
s’agit plus seulement d’imiter tel personnage célèbre, mais de proposer un spectacle scénarisé, original, où 
limitation prend progressivement moins de place. La mesure intervient aussi lorsqu'il s’agit de diffuser les 
performances auprès du public par exemple ou bien auprès de spécialistes ou de futurs spécialistes 
(conservatoires, concours artistiques, académies, etc.): les notes musicales et leurs arrangements complexes, 
les variations sur un même thème de danse ou de chant, etc., peuvent constituer de véritables programmes de 
formation, d'éducation, de sélection. In fine, dans nos sociétés marchandes, la mesure établit qu’on le veuille 
ou non des comparaisons en termes de solvabilité de telle ou telle prouesse professionnelle qu’elle soit 
sportive, experte ou artistique. 


Comment ces performances, le plus souvent chiffrées (en enchainement de figures complexes, en pourcentage 
de réussite, etc.), sont-elles établies et surtout vécues par les premiers concernés, les professionnels, experts 
es corps? 


L'analyse esquissée ici de vingt et une histoires de vie souligne la culture corporelle mise en place pendant des 
années, voire des décennies. L’entrainement quotidien, les tentatives réussies ou infructueuses parcourent la 
vie de ces grands singuliers (Heinich, 1999, 2005), les blessures, les souffrances aussi, parfois. Leurs rapports 
au corps, objet de tout leur soin, bouleversent nos repères usuels: ils sentent/ressentent différemment l'air, 
l’espace, la pesanteur, etc. Certains développent des projets de vie originaux, souvent décalés par rapport à la 
vie normale. L’exception, si ce n’est l’excès, parsème leur quotidien, alors même que la mesure est devenue 
leur étalon. Pourtant, l’âge aidant peut aussi mesurer le déclin de leurs capacités. au moins aux yeux des 
autres, à ceux des concurrents plus jeunes. Nous présenterons dans un premier temps la mesure sportive et 
son importance de plus en plus patente, puis dans un second temps la place de la mesure dans les métiers 
artistiques et du secteur du luxe. 


Les sports en corps 


Analyser les sports et l’ensemble des exercices physiques est devenu aujourd’hui une activité de spécialistes 
au sein de nombreuses sciences. Les modifications physio, psycho ou sociologiques des corps (des) sportifs 
sont l’objet de recherches précises où la mesure est omniprésente. 


Dans le sport de haut niveau et les confrontations intensives, les corps humains sont soumis à rude épreuve; 
ils semblent participer à des contraintes, des expériences, voire à des expérimentations toujours plus 
poussées en termes de sollicitations musculaires, thermiques, respiratoires, alimentaires, d’alternance de 
veille et de sommeil, d'endurance et de résistance, de stress, de doute, de relations genrées, de domination, 
voire d'exploitation. Chaque niveau renseigne le phénomène pluriel d’adaptation du Sportif et plus 
généralement de l'Homme à son environnement qu'il soit humain, animal, végétal ou minéral. Avec le recul, 
ces analyses prennent en compte les modifications corporelles dans le court terme et sur de plus longues 
périodes. Elles permettent, d’une part, d'accroître le rendement humain: les records s’améliorent, la médecine 
sportive renseigne le sportif mais aussi tout un chacun sur les additifs et compléments alimentaires efficaces. 
Le dopage ne fragilise pas cette tendance, au contraire même, puisqu'il permet l’avènement de nouveaux 
records, voire indirectement qu’il exige la mise en place de nouveaux outils de mesure pour départager 
efficacement les pratiquant(e)s. D’autre part, ces avancées scientifiques améliorent sensiblement la gestion 
des risques propres aux sports (surentraînement, spécialisation précoce, à outrance, etc.) et à ses activités 
annexes (fatigue liée aux déplacements nombreux, aux sollicitations médiatiques, etc.). La iatrogénie [3] 
sportive est, ainsi, progressivement et de plus en plus souvent, éclairée par des recensions systématiques au 
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sein des clubs, des laboratoires spécialisés ou plus largement à partir de la comptabilisation des accidents de 
la vie courante. Les données chiffrées permettent, idéalement, de mettre en place les recommandations 
préventives ad hoc: lois ou décrets visant la protection des jeunes sportifs, campagnes de sensibilisation à la 
violence valorisant le respect de l’autre ou bien le fair play (Bodin, Robène, Héas, 2004). Les acquis 
scientifiques concernant les sports apparaissent ainsi largement ambivalents, oscillant entre l’accroissement 
de la productivité corporelle d’une élite sportive et le développement harmonieux de l’activité corporelle pour 
la masse des pratiquants, auprès de personnes plus sédentaires, voire la tentative d’émergence d’une activité 
chez celles qui demeurent toujours réticentes malgré le risque morbide avéré de leur mode de vie inactive... 


La quantification des records sportifs 


Les performances des (corps) sportifs sont de plus en plus quantifiées. Cette caractéristique n’est pas nouvelle 
et existait au moins dans son principe dans le cadre des Jeux antiques en Grèce, celui des cirques de l'empire 
romain ou des pratiques corporelles au cours du Moyen Age ou de la Renaissance. Par contre, l'association de 
la performance avec la notion de record est plus récente (Brohm, 1993). 


Souvent l'objectif d’une pratique sportive se mesure à l’aune d’une performance traduite en mètre ou 
centimètre, en heure, minute ou seconde. Depuis plusieurs décennies, la seconde n’est plus suffisante pour 
départager les sportifs. Désormais, la dixième ou le centième de seconde est nécessaire. Le bilan annuel des 
sports n'échappe pas à ce cadrage es mensura. La première page du «Livre de l’année 2008» de L'Equipe 
confirme l'étendue de la mesure sportive. Chaque sous-titre des six photographies de la couverture souligne 


cette importance de la mesure; sont indiquées tour à tour, le temps du record, le nombre de records et de 

titres, l’âge de l’impétrant, son rang dans le classement mondial. Le nageur A. Bernard «vient, pour onze amazon it 
centièmes de seconde, de conquérir le plus beau titre de la natation». «A 23 ans, le Britannique (L. Hamilton) L' 

devient le plus jeune champion du monde de la Formule 1», etc. Lorsque le temps n’est pas véritablement 

l’étalon, les mesures sportives concernent les mouvements corporels réalisés et codifiés à l'avance, elles font k4 À D E 
l'objet d’un classement hiérarchique. Surtout, aujourd’hui, chaque action sportive ou parasportive est 

susceptible d’être chiffrée. Des statistiques enregistrées en temps réels pour les sports les plus valorisés \S 

précisent désormais le nombre de balles jouées, de passes décisives (i.e. qui permettent un but par exemple), 747 

de «rebonds» sous le panier, etc. Le temps de pratique n’est plus seulement valable pour les équipes qui se 

confrontent, mais aussi pour chaque joueur. Ses performances sont calculées au prorata de son temps effectif ï T À L Y 
de jeu, ouvrant ainsi la porte à des calculs de plus en plus complexes. Etre un sportif remplaçant n’exonère 
pas de ces calculs statistiques. Les (télé)spectateurs, aussi, sont jaugés. Une rencontre sportive est évaluée > Visita la vetrina 
aussi à l’aune de la présence importante ou non de spectateurs, de téléspectateurs. L'intérêt de la rencontre 

est calculé à partir de cette présence corporelle massive ou non... ce qui limite considérablement l'ouverture 

aux pratiques minoritaires, voire ostracisées comme les sports féminins ou les pratiques en dehors des 

institutions fédérales (Héas, 2005). Cette sportivisation des sociétés modernes se développe au détriment DOAJ Content 
d’autres activités culturelles. Parfois, les sports monopolisent l'attention et les crédits du niveau local au 

niveau international au point de diligenter par exemple certaines modes vestimentaires, les rencontres 

amicales, les relations entre adultes et enfants ou encore entre conjoints. Cette prééminence contemporaine 


est alors analysée d’une manière critique comme une «utopie sportive (qui) conjugue: l’omnipotie (le sport est DIRECTORY OF 
partout) et l’'omnichronie (le sport est toujours là)» (Redeker, 2002, 75). D. DO A OPEN ACCESS 
JOURNALS 


Le nombre dans les arts et les métiers du luxe comme principes directeur? 
M@gm@ ISSN 1721-9809 
Les interviewés (N= 21) [4], professionnels du luxe et des métiers artistiques, ne peuvent assurément être Indexed in DOAJ since 2002 
réduit à la mesure de leur activité. Toutefois, la mesure notamment des performances de leur propre corps est 
essentielle à prendre en compte pour mieux saisir leurs comportements, et finalement leurs trajectoires Directory of Open Access Journals 
professionnelles. 


L'importance des nombres est tapie parfois dans des professions où on ne l'attend pas: le monde 
professionnel des odeurs par exemple. Dans les métiers de la parfumerie, en effet, les plus grands spécialistes 
des odeurs, les «nez», n’hésitent pas à mettre en avant leur mémoire comme compétence professionnelle 
exacerbée. En ce sens restreint mais influent, être parfumeur revient à être capable de mémoriser des 
centaines, voire des milliers de combinaisons: 


«Dans la société où je travaille actuellement, on distingue quatorze familles olfactives clés, mais on peut 
compter jusqu'à dix mille matières premières. Toutefois, actuellement, ce nombre est réduit à environ trois 
mille cinq cents (produits naturels et produits de synthèse). Mais la capacité de mémorisation d’un bon 
parfumeur peut aller jusqu'à cinq mille odeurs, avec toutes leurs nuances!» Alain Garossi, parfumeur, « nez 
», dans la filiale américaine de la société Quest International, 11/2004. 


Le travail quotidien de tel ou tel «nez» dans une grosse entreprise de cosmétique comporte, ainsi, la mise en 
équation de dizaines de fragrances, l'évaluation de dizaines d’odeurs par jour! Les matières premières sont 
grosso modo les mêmes entre les entreprises de parfumerie. Les odeurs synthétiques ont pris le pas sur les 
odeurs de la nature qui «de toute façon ne sont pas si intéressantes » selon cette professionnelle de 40 ans, 
dont près de 20 ans en Allemagne et en France au service d'entreprises célèbres. Une formule olfactive est 
censée guider chaque projet soumis à des tests multiples. Or, ces professionnels mènent différents projets de 
front: vingt projets en simultanée par nez est une moyenne dans les plus grosses entreprises de la parfumerie 
mondiale. Les équations doivent être constamment adaptées aux nouvelles évaluations qui du commanditaire 
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et de ses contraintes de temps, d’argent, etc., qui de la nouvelle étude de marché soulignant l’appétence de 
telle population-cible pour telle odeur. Les variations sont comparées, les équations modifiées à moult 
reprises. Des ratios mesurent la persistance ou la «coloration» d’un parfum, ils peuvent se substituer au 
travail corporel du reniflement de telle ou telle fragrance. Au point que certaines expertes interviewées ont 
parfois l’impression d’être de «véritables poules pondeuses (dixit}», dont l’objectif professionnel se réduit à 
un rendement pécuniaire de l’odeur mise sur le marché. Le plus difficile à vivre pour ces nez est sans doute 
que les règles d'évaluation de leur expertise changent constamment, que la plupart de leurs travaux 
d'expertise sont voués à l’échec, c’est-à-dire à l'arrêt brutal en cours de construction. A tel point que perdre 
90% des projets proposés par un expert olfactif et son équipe est considéré comme normal, le seuil critique 
avoisine les 95% de refus par an et au-delà! Chaque nez et son équipe sont évalués et rémunérés avec force de 
primes à l’aune de ces réussites. Les odeurs sont soumises à des indicateurs dans le cadre d’un «système de 
notations», à première vue objectif... qui n’en demeure pas moins soumis à des jugements subjectifs in fine. 
Surtout, difficile de s’en tenir à ces cases préétablies lorsque le professionnel considère son travail comme un 
«bricolage subtil», un métier où l'intuition prend un sens particulier, véritable artisanat de haut vol. Cette 
difficulté s’accroit a fortiori pour ceux ou celles qui vivent leur métier comme une élection culturelle, 
transmise de génération en génération au sein d’une famille renommée dans la capitale du parfum, Grasse. Il 
devient plus aisé de comprendre que face à de telles sollicitations, parfois contradictoires, l'épuisement 
professionnel touche, parfois, de plein fouet ces expert(e)s sur entrainé(e)s et, en quelque sorte, sur 
exploité(e)s. 


Les prouesses artistiques en mesure 


Les artistes soulignent aussi l'accroissement considérable des performances réalisées dans leur spécialité ces 
dernières décennies. Le nombre agit ici comme un juge de paix, voire comme un couperet professionnel. 
Ainsi, en jonglerie, manier 5 balles n’est plus un horizon indépassable, loin s’en faut. En quelques années, le 
jongleur B. Lantérie souligne comment les difficultés artistiques se sont considérablement accrues au point 
que les meilleurs n'hésitent plus à jongler avec 9 ou 10 balles aujourd’hui, ou alors avec 12 cerceaux en même 
temps. Ces performances étaient, selon lui, impensables il y a quelques années encore [51. La concurrence est 
surtout devenue omniprésente. Désormais, jongler avec 5 massues par exemple n’est plus l'apanage d’une 
minorité: des centaines d'artistes réalisent cette prouesse dans leur spectacle à longueur d’années de par le 
monde. Il s’agit aujourd’hui de manier 7 massues sous peine de ne pas attirer l'œil intéressé des mass médias, 
des managers, des offreurs de spectacles. 


Un autre artiste, P. Rousseau, aujourd’hui reconnu pour ses numéros d’équilibrisme indique précisément 
cette concurrence incroyable entre les jongleurs au milieu des années 1990 en France et en Europe; elle a été 
pour lui un vecteur de changement de spécialité. Après 9 ans de jonglage professionnel, il décide 
d'entreprendre une nouvelle carrière en raison à la fois de la difficulté qu’il avait à améliorer sans cesse ses 
propres performances techniques et face à la concurrence «des tonnes de jongleurs de haut niveau (dixit) ». 
Sur les 100 meilleurs jongleurs de l’époque, il s’estimait au niveau de la vingtième ou trentième place en 
termes de performances comptables (c’est-à-dire en nombre de balles utilisées). De son propre aveu, c'était 
largement insuffisant pour espérer continuer à faire carrière dans de bonnes conditions. Il a tenté un virage 
vers l’équilibrisme qui l’a incité à proposer une nouvelle attraction inédite sous la forme d’un montage 
technique novateur: un fil tendu sur une planche, elle-même en équilibre sur un rouleau. Cette invention 
technique lui a permis de se distinguer et d’être médiatisé internationalement. Face à cet engouement, il a 
tenté de battre le record mondial de l’époque d'équilibre sur «rouleaux américains». Avec cinq rouleaux sous 
les pieds, il a définitivement marqué le marché de l'équilibre mondial. Ces deux numéros artistiques 
nouveaux lui ont demandé au total cinq années de travail en coulisses, loin des plateaux, à force d'exercices 
quotidiens de coordination motrice, d’assouplissements, de séances de massage pour récupérer son corps 
sollicité à outrance. Depuis, en raison de son âge, il ne peut plus réitérer cet exploit, mais navigue toujours sur 
cette vague de popularité, et module progressivement ses spectacles. Il espère toujours être au top de 
l’équilibrisme pour ses 50 ans, ce qui constitue à ses yeux le combat de son milieu de carrière artistique: «je 
suis en bataille permanente avec mon vieillissement!». 


Les artistes de la voix (chanteurs, imitateurs, beat boxers [61, etc.) ne sont pas en reste, loin s’en faut. Bien 
qu’ils s’en défendent mollement parfois au cours des entretiens, chaque professionnel est capable et n’hésite 
pas à indiquer sur son site professionnel le nombre de voix qu’il ou elle peut imiter. Les paniers de voix de ces 
artistes de limitation s'échelonnent de 30 à plusieurs centaines de voix différentes. Ils sont toutefois assez 
rares à atteindre les centaines de voix (comme A. P. Gagnon, «l’homme aux 400 voix»). Cette pléthore 
d’imitations est parfois l’objet de véritables performances d'endurance lorsque l’imitateur s'engage à imiter 
sans arrêt, au cours d’une même chanson par exemple, plusieurs voix. Le tour de force vocal est à son comble 
lorsque par exemple l’imitateur masculin alterne voix masculines et féminines au sein d’une même chanson. 


Les beat boxers sont, eux aussi, soumis à ce traitement quantitatif qu’ils le veuillent ou non. Leur maniement 
des sons étonnent ou énervent selon la culture de leurs auditeurs. Avec l’alternance des rythmes sur un mode 
accéléré et le phénomène d'illusions acoustiques, il est parfois étonnant de sembler entendre en même temps 
plusieurs mélodies, couplées à différents instruments de musiques (cordes, cuivres, percussions, sons 
électroniques, etc.). Le doute a ainsi pu surgir dans le cadre d'émissions télévisées où s'opère justement une 
sélection pour déterminer le ou les chanteurs de l’année. J. Poolpo a connu son heure de gloire lorsqu’au lieu 
de chanter devant le jury, il a exécuté des sons de beat box, somme toute classiques, mais qui ont ébahi les 
membres du jury, professionnels du chant peu accoutumés à ce type d'exercices vocaux et buccaux [71. La 
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répétition et le rythme effréné de certaines performances sont parfois hallucinants. Les commentaires sur ces 
performances oscillent entre admiration et sarcasme: «mi ventriloque, mi homme orchestre, le nouveau 
candidat n’est pas là pour amuser la galerie!». Chaque beat boxer a ses spécificités et est reconnu pour imiter 
parfaitement tel ou tel son: charleston, son électronique, grosse caisse, etc. Comme souvent pour ces 
pratiques issues de ce qu’il est convenu aujourd’hui d’appeler les cultures urbaines, plus ou moins 
underground, les performeurs se rencontrent au cours de joutes, de batailles (battle). Un beat boxer exécute 
généralement une vocalise pendant quelques minutes. Les muscles des joues, de la langue, du larynx, les 
effets sur la respiration sont intenses, cet exercice soumet l’ensemble du corps du chanteur à une forte 
contribution. Depuis ces premiers duels en face à face, de plus en plus, ces chanteurs-imitateurs construisent 
des scénarios, des mélodies, ménagent le suspens de leur intervention scénique, etc. Leurs performances 
durent immanquablement plus longtemps: le temps de la pratique vocale s’allonge et devient un nouvel 
étalon de mesure. Avec l’âge, les beat boxers s'interrogent aussi sur leur capacité à durer comme artiste vocal. 
Certains hésitent à se lancer corps et âme dans la carrière, avec la peur de ne pouvoir à la fois maintenir le 
niveau de leur performance corporelle, mais aussi face à la concurrence, risquer de ne plus pouvoir vivre de 
cet art buccal (faiblement reconnu par les institutions musicales et culturelles). D’autres n’hésitent pas à 
franchir des frontières symboliques en s’associant avec des chanteurs plus classiques (Ezra par exemple et la 
chanteuse Camille, double victoire de la musique en 2006, interprète féminine de l’année 2009), voire avec 
des orchestres symphoniques comme le Philarmonique de NY ou dans le cadre d’universités prestigieuses 
comme Columbia pour le «roi du beat box K. Muhammad». Le nombre prend ici aussi toute son importance 
symbolique. Le beat boxer adulé par ses pairs peut savourer le plaisir d’avoir imaginé sa performance vocale 
au sein d’un ensemble de musique classique. Ce faisant, il propulse cette technique au-delà de la rue et des 
sans grades de la musique, au sein d’antres de la musique classique... un moment au moins. Il permet au beat 
box d’être écouté, si ce n’est apprécié, par un plus grand nombre. Les beat boxers qui n’arrivent pas à s’aligner 
sur ces nouveaux credo abandonnent souvent la pratique, faute de pouvoir maintenir l'attention de 
l'auditoire, faute de pouvoir continuer à intéresser des professionnels du spectacle... 


En guise de conclusion 


Cette frénésie quantitativiste ou quantophrénie est désormais intégrée par les sportifs eux-mêmes, par les 
experts es corps et par les artistes quelle que soit leur spécialité: le moindre ratio permet d'évaluer une 
progression ou une déclinaison de leurs performances, un «retour de forme» ou de créativité ou au contraire 
une baisse ponctuelle ou inéluctable. A la manière de la Physiognomonie qui interprétait à partir des traits 
morphologiques tel ou tel caractère, les mesures veulent préciser, programmer, si ce n’est prévoir les 
performances de ces professionnels d’exception (Le Breton, 1992b, 84). Ces mesures pléthoriques rassurent, 
elles fonctionnent comme des moyens de réassurance pseudo scientifiques. 


En effet, l’usage des statistiques dans les sports et dans les arts contemporains détrône les autres manières de 
présager de la valeur de la vie des êtres humains, et notamment de la vie des professionnels enquêtés ici. Il 
fonctionne largement sous le couvert d’une pensée magique où l'efficacité symbolique entre en ligne de 
compte au niveau individuel et collectif. J’appelle ce processus articulant les contraintes et les possibilités 
collectives aux désirs individuels mâtinés de symboles: l’individualisation symbolique. Comme toute pratique, 
les statistiques sont polysémiques, la mesure est ambivalente. La mesure sportive ou artistique devient 
«fétiche - faitiche» selon le jeu de mot de B. Latour (1996). L'auteur rappelle ainsi que dans la culture 
occidentale comme dans toutes les civilisations, des événements qui se répètent notamment font partie 
intégrante de croyances, ou à tout le moins d’usages fétiches. En Occident, les découvertes et les avancées 
scientifiques peuvent être utilisées aussi dans ce sens mythologique. 


La mesure soutient le sens des actions individuelles et devient une allégorie d’un ensemble de pratiques 
progressivement rationalisées. Les sports et les arts quantifiés sont en ce sens rassurants, car ils apparaissent 
contrôlés et contrôlables, ils renvoient surtout à l’image de performances corporelles toujours améliorées, en 
progression quasi infinie. Ces usages professionnels deviennent des parangons du progrès humain ; leur mise 
en scène par les médias et par les professionnels eux-mêmes, souligne cette facette du corps actuel, une 
facette essentielle de la culture contemporaine... 


Notes 


1] Entendre ici les autres humains, mais surtout ceux qui sont différents d’un point de vue culturel; d’où 
l'utilisation du «A» majuscule pour les caractériser. Idem pour Individu, noté ici avec une majuscule. 

2] Qui bien sûr n’en est jamais un! 

3] La iatrogénie exprime l’ensemble des conséquences négatives ou indésirables sur le corps humain, sur la 
santé. 

4] À ce jour, nous avons réalisé des entretiens avec un acrobate, deux apnéistes, deux beat boxers, une 
chanteuse lyrique, un copiste, une contorsionniste, un équilibriste, un funambule, deux jongleurs, un fakir, 
deux imitateurs, deux mimes, deux nez, une œnologue, un yogi. 

5] Il omet au moins un illustre prédécesseur E. Rastelli capable de telles prouesses aux débuts du XXème 
siècle. Ce dernier n’a d’ailleurs «jamais été dépassé! (dixit)» selon Henry’s le funambule, lors de son entretien 
avec nous en janvier 2000. 

61 Le Human Beat Box consiste à reproduire des sons d'instruments, des boites à rythme avec la bouche et le 
souffle. 

71 Emission La Nouvelle Star, 2007. Les vidéos de cette performance en beat box et les réactions du jury sont 
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Introduction en 
Politica Editoriale 

Depuis la fin des années 1990, un nombre croissant de Canadiens ont recours à la chirurgie esthétique comme D AAC HU EL Etre A 

véritable projet corporel. Un problème sociologique central émerge de ce recours massif. Pourquoi une PP . 

pratique traditionnellement féminine devient-elle une pratique hautement signifiante pour ces Canadiens? La Redazions 

chirurgie plastique comme pratique culturelle équivaut à une mesure physique de l’évolution des pouvoirs SR een peer 

entre les genres dans des pays comme le Canada. En outre, elle sert d’indicateur corporel de la manière dont Crediti 

les hommes vivent la crise actuelle de la masculinité. A la suite de Douglas (1970) ou Sontag (1991), le 

bouleversement normatif des corps, leurs modifications et leurs représentations publiques sont, en effet, des Newsletter 

mesures corporelles des changements des relations de pouvoir entre hommes et femmes. Ces évolutions au L Le 


Canada déstabilisent réellement les modèles de masculinité hégémonique, et sont directement observables à 
travers les modifications à même la peau de ces hommes. Ces recours chirurgicaux permettent de révéler les 
doutes, l'anxiété et l’anomie qui parsèment les cultures contemporaines. Ils redéfinissent les formes de ce 
travail corporel traditionnellement féminin. Il s’agit donc d’analyser comment les corps masculins modifiés 
par la chirurgie constituent une mesure aiguë du genre et un révélateur d’identités dans les sociétés comme le 
Canada. 


Hommes, technique de passage et crise de la masculinité 


La chirurgie esthétique est devenue pour une part croissante de Canadiens une technique de passage et de 
protection directement adressée au déficit contemporain d'identification masculine. Avec la description par 
Goffman (1963) des points de «passage» par le corps comme clef essentielle de la gestion de soi, les 
problématiques corporelles révèlent les identités spoliées, stigmatisées. L’apparence physique peut s'avérer 
problématique socialement à raison du poids, des cheveux, de la peau ou de la taille. En modifiant la structure 
corporelle (en l’élargissant, la réduisant par exemple) parfois d’une manière radicale, des individus s’efforcent 
de remédier durablement au discrédit occasionné par un attribut physique stigmatisant. 


www.analisiqualitativa.com/magma/0703/articolo_07.htm 1/7 


01/01/24, 08:22 


Alors qu’elle est exclusivement associée à la féminité, la chirurgie esthétique participe maintenant aux 
modifications corporelles de nombreux hommes. Elle leur permet de réduire leur âge, leur poids, voire leur 
apparence disgracieuse. La chirurgie esthétique redessine littéralement un corps culturellement plus 
acceptable et parfois dans une version hyper masculine. Elle leur permet de dépasser (surpass) le corps 
naturel, perçu comme limité ou déficient suivant les canons du genre. La focale sur ces recours esthétiques, 
invasifs ou non, souligne comment ces Canadiens modifient leurs corps suivant une véritable esthétique des 
«masques de masculinité» en lien avec les doutes, les contestations, l’anxiété face aux normes. L'analyse 
directe des discours des opérés, à l’aide de la notion de passage, mesure la crise de la masculinité à même les 
corps comme «signe furtif» au sein de l’ordre des genres (Goffman, 1963). 


De 1996 à 2006, près de 10.000 Canadiens ont eu recours à ce type de chirurgie. Le taux de croissance 
avoisine les 20% entre 2003 et 2006. Ce recours est en lien direct avec des problèmes d’ordre professionnel. 
Se développe une volonté pour de nombreux hommes d’apparaître plus jeunes, attirants et en bonne santé. Ce 
qui indique comment les sensibilités et les habitudes changent (Elias, 2002), comment aussi sont remodelés 
les paramètres de construction des performances masculines, comment ce recours obligatoire permet 
d’appartenir aux «Etablis» (Established) et non aux «Marginaux» (Outsiders) (Elias, Scotson 1965). En 
termes goffmaniens, cet «idiome corporel» parmi ces hommes indique que les constructions sociales de la 
masculinité changent sous nos yeux (1959). 


Les sociologues ont rarement étudié les recours chirurgicaux comme mesure physique de la crise de la 
masculinité. Horrocks (1994) et Whitehead (2002) soulignent qu'avec les bouleversements dans la famille, 
l’économie, la politique, l'éducation, les sports et les loisirs, les technologies et les médias, les masculinités 
sont questionnées, contestées, par de nombreuses institutions. Aussi longtemps que les hommes possédaient 
le pouvoir sur les rôles sociaux, ils ont conservé les bastions établissant la masculinité hégémonique. Pour 
Hise (2004) et Tiger (2000) la présence accrue des femmes dans la plupart des institutions a induit une 
«anxiété masculine». Cette dernière couplée à la prolifération des mouvements en faveur de l'équité, 
l'idéologie du politiquement correct, et la misandrie répandue par les médias populaires (Nathanson, Young 
2000), explique comment certains ont pu percevoir une guerre culturelle contre les hommes et la masculinité 
en général, dans des pays comme le Canada; explique aussi comment ont été redessinés les paramètres de la 
masculinité corporelle. 


Le plus souvent, la crise de la masculinité est appréhendée suivant des approches, comme l’interactionnisme 
symbolique (Grogan, Richards 2002), qui minimisent la structuration de genre dans ses aspects publics les 
plus spectaculaires, comme l’apparence physique. Très peu ont étudié par exemple comment au jour le jour 
les hommes engagés dans ces modifications corporelles tentent d’apparaître communs (regular guy), ou 
comment ils relient ce travail sur eux-mêmes à une critique culturelle globale (Monaghan 2002). Ici, les corps 
redessinés, refondus, par la chirurgie sont appréhendés comme suite ou au contraire comme proposition de 
véritables alternatives aux codes de la masculinité. A partir de ces discours sur le corps, en suivant Frank 
(1995), ces modifications traduisent un malaise au regard de la masculinité. 


Dans Stigmate (1963) Goffman met en lumière comment des individus discrédités ont du mal à dissimuler 
leur physique pour apparaître normaux. Depuis le milieu des années 1990, une résurgence d’analyses 
sociologiques pointe les passages corporels comme partie intégrante des usages quotidiens dans certains 
milieux (Renfrow 2004). Ces passages sont mobilisés par les individus dans le cadre de challenges physiques 
(Acton and Hird 2004), des personnes sans domicile (Roschelle, Kaufman 2004), des contextes ethniques ou 
raciaux (Alexander 2004), des préférences sexuelles (Alexander 2004), ou des sous cultures marginales 
(Atkinson 2003); à chaque fois, ils permettent de souligner les efforts de contrôle des informations des 
identités déviantes dans la vie de tous les jours. 


En règle générale, ces analyses soulignent comment ces «passeurs» restructurent d’une manière proactive ou 
au contraire camouflent leurs corps pour qu’ils concordent avec les attentes en termes de rôles et de statuts 
genrés. La cartographie récente de Renfrow (2004) élargit la portée théorique de ces passages de plus en plus 
créatifs, réflexifs et réactifs dans ce processus de gestion identitaire. Les passeurs réussissent à la fois à 
retourner le stigmate qu’ils ont pourtant fortement intériorisé, et conviennent du caractère inapproprié de 
l'application même de ce stigmate à leur encontre. 


Pour une partie des hommes, le recours à la chirurgie esthétique comme technique de passage est en lien avec 
une peur commune, ciblée autour de leur déficience. Ce recours est un outil pour apparaître conforme à la 
masculinité virile, jeune, intelligente, autoritaire. Renfrow souligne que «masquer une identité discréditée au 
profit d’une identité plus acceptable offre aux individus la possibilité d'échapper aux attentes imposées par les 
autres, et ainsi éviter la stigmatisation» (2004: 4). 


La singularité de l’image du corps masculin dissimule la pluralité des constructions sociales de la masculinité. 
Les masques élaborés par chirurgie permettent de dépasser la crise en créant une présentation personnelle 
plus confiante. Les récits collectés à propos des opérations chirurgicales en disent long sur cette nouvelle 
incarnation masculine. 


Les enquêtés ont entre 19 et 65 ans, une légère majorité est célibataire. Ils appartiennent largement aux 
catégories moyennes de la population canadienne, avec un revenu annuel moyen de 120,000 $. Ils sont en 
majorité des hommes blancs (of Anglo-Saxon heritage) (Medicard, 2004). Leurs expériences de la chirurgie 
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esthétique sont variées. La plupart des enquêtés en Ontario relatent un ou deux traitements, une petite 
minorité enregistre une transformation corporelle plus importante avec trois, quatre ou parfois beaucoup 
plus d'opérations. Les plus courantes sont la rhinoplastie, les injections de Botox, la microdermabrasion [1] et 
la liposuccion (lipectomie). Cependant, d’autres opérations sont rencontrées: l'implantation de cheveux, la 
réduction ou bien la reformation de la poitrine (gynecomastie ou mastopexie), le lifting des yeux 
(blepharoplastie), la réduction des bourrelets abdominaux (abdominoplastie), le lifting du visage 
(xhytidectomie) et dans de rares cas les implantations musculaires dans les pectoraux, les biceps ou les 
mollets. 


Hommes, anxiété, passage esthétique et chirurgical 


«J'ai regardé pendant trop longtemps mon cou s'affaisser avant d'oser le faire. Maintenant, j'ai l'air d'avoir 
20 ans à nouveau. Désormais, plus personne ne peut m'appeler « cou de vieux » (turkey neck), jamais... 
vous n'avez aucune idée de combien de fois j'ai dû porter un col roulé pour éviter la dérision. Je ne peux 
acheter assez de chemises pour montrer combien j'ai un beau cou!» (Tom, 46 ans, lifting du visage et du 
cou). 


Tom travaille dans le milieu publicitaire à Toronto. Bien que personne ne l'ait jamais suspecté, il est fier de 
son corps et se sent bien avec sa «nouvelle peau». Le discours sur son opération esthétique est typique. Il 
parle d’une libération corporelle, d’un vecteur de changement, d’une technique de construction de soi. Pour 
lui, cette technique couvre ses craintes, ses doutes, son anxiété, sa masculinité fragile. Selon Frank (1995), la 


chirurgie esthétique devient le moyen de parler de la masculinité en rémission. Dans le cadre du récit de Tom, 


l'opération permet de devenir invisible aux yeux des autres (unrecognized), normal. amazon it 
LT, SE 
Pour beaucoup, cette invisibilité sociale à conquérir est la motivation première. Autrement dit, l'acte de 
chirurgie esthétique devient un processus de conquête du pouvoir sur les autres (regards), soit une tactique k4 À D E 
quant à l'image donnée aux autres à travers son apparence physique. A ce titre, elle constitue une rupture 
L 2 


délibérée dans leur histoire de vie. Elle est contingente d’une prise d'autonomie corporelle et sociale. Comme 
le suggère Goffman (1963), ce travail corporel permet de minimiser les condamnations publiques de soi. Il 


n’est pas ego maniaque. Il ne vise pas à attirer les regards, au contraire, il permet de passer inaperçu. Patrick, 
37 ans, patient liposucé, le décrit bien: ï I À l Y 


«C'est très confortable de pouvoir sortir incognito de chez soi tous les jours, sans risquer d'attirer le regard. ÿVislta la Vétrina 


Quand les gens vous ignorent, c'est que vous êtes une personne moyenne, un gars normal. J'étais gros, 
enfant, et gros adulte, j'ai toujours voulu paraître normal. Vraiment quand les gens vous ignorent, quel 


pied! » 

DOAJ Content 
Comme beaucoup d’interviewés, l’histoire de Patrick est marquée par l’idée d’apparaître normal, ordinaire 
(regular), sans sortir de la moyenne. Ici, le corps tonique, liposucé, devient la mesure de la valeur sociale. Il 
illustre sa place et son (nouveau) pouvoir en tant qu'homme. La capacité à façonner son corps soigneusement 
dans les canons actuels devient une mesure de sa position sociale. Elle révèle un pouvoir de contrôle sur une DIRECTORY OF 
partie de son image publique. Mais comme nous le verrons, ce moyen est enchâssé par des contraintes en # DO A OPEN ACCESS 
termes d’images et de discours sur la masculinité aujourd’hui. Analysons la recherche d’un corps moyen sous JOURNALS 


l'angle des institutions de contrôle et de la production de savoirs. 


M@gm@ ISSN 1721-9809 
Le contrôle institutionnel des corps masculins Indexed in DOAJ since 2002 


Bien que des écarts importants existent entre les établis (hommes) et les outsiders (femmes, minorités) dans Directory of Open Access Journal: 
les institutions (Brinkgreve 2004), les hommes interrogés dans cette étude estiment que leur position en tant 

que représentants de l'autorité établie a été affaiblie par la participation des femmes aux domaines 

économiques et politiques. Dans les récits sur leurs motivations, environ les trois quarts (74%) des hommes 

interrogés ont le sentiment d’être menacés au travail par les jeunes, plus intelligents, par la santé éclatante 

des femmes, en particulier dans les milieux d'affaires dans lesquels image extérieure, compétences 

intellectuelles et valeurs morales vont de pair. Les femmes jeunes, actives, sont devenues à leurs yeux des 

concurrentes redoutables. Toujours selon Frank (1995), l’autonomie sociale et économique des femmes est un 

élément clé dans les histoires des Canadiens opérés. Logiquement, des changements ont affecté ces hommes 

effrayés et notamment leur rapport au corps. Peter, 54 ans, l'indique à sa manière: 


«Ma boîte a engagé trois nouveaux gestionnaires l'an dernier, et deux d'entre eux n'ont pas l'air d’avoir plus 
de 25 ans. Ce qui empire les choses, c'est qu'ils parlent bien, sont vifs, les femmes sont magnifiques. Dans ce 
contexte, moi, on dirait un vieux, un gars qui a manqué plusieurs nuits de sommeil. La superficialité de ce 
raisonnement me rend malade... mais ces gens ne voudront pas de moi si je ne m'adapte pas, à moins que je 
change». 


Peter a peur et cette menace l’encourage à envisager un changement corporel radical comme une solution à 
son angoisse, si ce n’est à son incompétence. La masculinité de Pierre est en partie ancrée dans sa capacité à 
apparaître physiquement compétent sur le lieu de travail; comme Sennett (1998) aurait pu le prévoir, elle est 
restaurée grâce à l'intervention physique à la surface de son corps. Ici, la capacité à aller bien par le biais de 


l'opération remplace les préoccupations sur sa capacité à exercer une activité intellectuelle en tant 
qu’administrateur. Sa valeur sur le marché se mesure à son apparence plus qu’à ses capacités intellectuelles. 
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Pour d’autres, la position sociale en tant que travailleurs dans un milieu d'interdépendance dense est 
menacée par de subtiles insinuations sur leurs corps, pas ou peu masculins. L'étude de Connell et Wood 
(2005) sur les cultures d'entreprise masculines montre que le sens de la masculinité est souvent validé par les 
pairs à travers des commentaires positifs concernant l’image du corps et le style au travail. Par conséquent, le 
corps d’un homme dérogeant aux mesures physiques de la masculinité, avec de la graisse, insalubre, 
impuissant, risque d’être considéré comme socialement inadéquat. Dans le cadre des interactions sociales, 
cette image masculine est décodée comme déficiente (Cooley 1902). 


Dans un tel contexte, le manque de reconnaissance comme «expert» par ses pairs indique leur interprétation 
collective de son image corporelle déficiente; ce qui le conduit à se faire passer pour ” normal " par le biais de 
la chirurgie. Andrew (33 ans) explique: 


«Avec mon travail, je dois manger la plupart du temps des repas sur le pouce... ça n’est pas forcément très 
sain. Et, il est difficile de perdre du poids. De sorte que la liposuccion a donné un petit coup de fouet au 
processus. Maintenant, je ne suis pas le type que tout le monde taquine au bureau ou ignore. Les gens 
m'écoutent et suivent mes opinions sur presque tout. Un mec gros n'est pas vu comme un véritable battant. 
au contraire, on dit de lui : il est paresseux, sans motivation, sans valeur, cuit quoi.» 


Le récit d’Andrew comporte des mises en retrait, véritables auto-effacements, en raison de sa grosseur: avoir 
un gros corps n’est pas valorisé sur les lieux de travail. Sa grosseur (bigness) confirme son infériorité sociale. 
La taille du corps est devenue, pour les hommes comme Andrew, inversement proportionnelle à la 
compétence et à la valeur. Andrew parle souvent d’un avant opération, avec son ancien corps comme une 
maladie qui doit être corrigée par une intervention. Pour lui, la chirurgie esthétique est un acte pour 
(sur)passer sa maladie/masculinité, et les menaces sociales qu’elle comportait. Pour ces hommes, il s’agit 
d'une approche plus rationnelle et plus saine que la restriction alimentaire observée chez les jeunes hommes 
décrits par Braun et al. (1998). C’est une réponse calculée à la détresse émotionnelle qui a duré souvent 
longtemps. Le corps masculin produit "après" (l’opération) devient la véritable identité masculine. 


Les hommes qui décrivent les menaces au travail comme un facteur de motivation pour la chirurgie 
esthétique utilisent aussi certaines techniques de neutralisation concernant leurs projets corporels (Sykes, 
Matza, 1956). Lorsqu'ils ressentent une perte de contrôle au travail, ces hommes arguent du fait que le 
recours chirurgical n’est ni moralement, ni physiquement dangereux. D’autres encore mettent en évidence 
combien ils sont prêts à sacrifier leur corps pour lui redonner de la valeur et réussir. Faire la balance entre 
coûts et profits escomptés colle à la mentalité actuelle, en ce sens la solution à leur manque de contrôle au 
travail doit être immédiate. Derrick, 52 ans, spécialiste marketing, qui reçoit régulièrement des traitements de 
Botox et de microdermabrasion dit: 


«Je ne peux pas attendre vingt ans pour prendre des mesures. Je dois être l'homme qui avance et personne 
ne doit pouvoir dire : « putain il a l'air fatigué ! ». Si cela continue à se produire, je serai à la porte. Je 
pourrais utiliser des plantes médicinales, des crèmes ou des lotions pour effacer les années sur mon visage, 
mais cela prendrait des années, même si ça fonctionne. Pourquoi attendre quand je peux avoir de meilleurs 
résultats en un seul jour?» 


Pour Derrick, tout risque ou effets potentiels à long terme sont secondaires; seul compte l'immédiat et le 
quantifiable, le mesurable, i.e. les gains pour devenir jeune à nouveau. Cette mentalité est, bien entendue, 
directement le reflet de la consommation dans les pays occidentaux où l’approche des problèmes du corps est 
rationalisée de manière très économique (Elias, 2002). Le corps masculin modifié est le point culminant de la 
narration. Tout service qui couvre les problèmes de la masculinité publique se justifie en particulier lorsque le 
service est acheté auprès d’un professionnel de la santé qualifié. 


Les discours recueillis indiquent un processus où les hommes écrivent et réécrivent leur masculinité, à travers 
leur corps modifié par la chirurgie. Ils répondent activement à une menace de perte de contrôle. Pour eux, il 
s’agit d’un effort très masculin: faire face à un défi par le biais de la chirurgie est la mesure d’une puissance 
masculine de contrôle, de courage et de leadership (Sargent, 2000). White, Young et McTeer (1994) décrivent 
comment les athlètes reconsidèrent la blessure comme un terrain d'expérimentation de la masculinité. Avec la 
chirurgie esthétique les patients racontent souvent des histoires sur leur façon d’endurer les chirurgies 
invasives pénibles, confirmant leurs capacités à répondre à d’autres difficultés d’une manière masculine. 


Connaissances et corps masculins 


A cette menace sur le lieu de travail et dans les milieux institutionnels s'ajoute leur type de travail: ils doivent 
être performants et manquent de temps pour pratiquer un exercice physique. Avec plus d'hommes que jamais 
au service des industries de transformation ou de l'information, la génération actuelle est peut-être la plus 
sédentaire de notre histoire culturelle. En outre, la baisse des temps libres, les habitudes alimentaires 
hautement caloriques (fast-food), et le temps libre dominé par la consommation et l’inactivité, impliquent des 
effets physiques évidents sur leurs corps (Critser 2002). L'économie postindustrielle et ses modes de vie ne 
sont pas faciles à concilier avec l’image traditionnelle du mâle puissant et dominant (Faludi 1999). 


Les hommes interviewés expriment un sentiment de frustration sur la forme et le contenu de leurs 
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responsabilités au travail. Pour ces hommes, l'ordinateur a facilité l’exécution du travail, mais il encourage 
une séparation corps-esprit et une certaine négligence physique (Potts 2002). Les mots de Roger (45 ans) 
sont emblématiques de la désaffection de certains hommes face à leur travail: 


«Tout mon travail, l'ensemble de choses, mobilisent mon esprit, mais pas mes muscles. Assis à une table de 
travail 10 heures par jour, puis en voiture pour 2, puis sur mon canapé pour 3, cela précipite mon corps 
vers le bas. Sans oublier que ma peau voit à peine la lumière du jour. Parfois, je sens mon visage 
littéralement s'affaisser à cause de ma posture. Regarder dans le miroir quand vous avez quarante ans et 
vous voyez une carte routière à la place du visage! Ce n'est pas surprenant. Ce n'est pas qui je suis, ce n'est 
pas l'image de moi, je veux avoir un autre projet!» 


Les hommes comme Roger refusent que leur apparence soit en décalage avec leur sentiment d'eux-mêmes. Le 
corps de Roger, instrumentalisé par la chirurgie esthétique, apparaît comme le lieu par excellence de la 
gestion de soi, de son identité. Une telle interprétation du corps ne fait qu’exacerber les craintes actuelles à 
propos d’un corps socialement non-masculin. Une fois de plus, la chirurgie esthétique offre une manière 
rapide, efficace, et mesurable d’atténuer ces tensions psychologiques et sociales: 


«Depuis mes 15 ans, j'ai pris du poids. J'ai fait attention à mon alimentation et j'ai essayé de travailler, mais 
j'ai conservé cette enveloppe. Quand j'ai obtenu mon diplôme et j'ai commencé le travail de bureau 
[programmeur], ça s'est aggravé. La liposuccion m'a sauvé de l'autodérision et du ridicule face aux autres. 
C'est comme avoir réinitialisé le temps, ou comme agiter une baguette magique. Hop, vos problèmes ne sont 
plus là!» (Ray, 43, patient liposucé) 


Les récits sur le rôle de la chirurgie esthétique en éliminant les effets secondaires malheureux des modes de 
vie sédentaires font également référence aux constructions du corps masculin, victime durable des attentes 
culturelles. Les hommes sont obligés de travailler pendant de longues heures. Pour ces hommes souvent le 
travail ou les responsabilités liées au travail sont l'ennemi du corps masculin, et leurs récits contiennent une 
série d'indices relatifs à ces constructions antagonistes. Pour les hommes comme Léon (37 ans), un graphiste 
vivant à London en Ontario, les chirurgies du visage sont nécessaires face à la pression pour subvenir aux 
besoins de sa famille élargie: 


«C'est pas comme si je pouvais quitter mon emploi, ou y être moins de douze heures par jour. C'est 
obligatoire si je veux gagner de l'argent. On ne me paie pas pour m'asseoir sur mon cul et ne rien faire, ils 
me paient pour m'asseoir et faire de la conception ! Si je choisis de ne pas travailler, je choisis de ne pas 
nourrir ma famille. Nous venons d'une famille traditionnelle italienne, et je suis le seul à subvenir aux 
besoins de tous … Il y a une règle tacite: un homme qui ne peut pas fournir n'est pas vraiment un homme!» 


Depuis près de dix ans, les habitudes de travail de Léon ont, en utilisant ses termes, «altéré» son corps. 
Souvent Léon compte les rides sur son visage: elles mesurent, selon lui, la manière dont il devient 
progressivement non masculin. Ses trois chirurgies du visage lui ont permis de supprimer temporairement les 
marques indésirables qui affaiblissaient, selon lui, sa masculinité. Comme d'autres hommes, les interventions 
chirurgicales de Léon symbolisent sa recherche de mieux-être, même dans le contexte social et professionnel 
de forte pression. Pourtant, les hommes utilisent un autre ensemble de techniques de neutralisation. Pour la 
plupart, il s'agit des récits classiques du type «déni de la victime». Steve (48 ans) nous dit: 


«Pourquoi quelqu'un d'autre dirait quelque chose à cela (injections de Botox)? Je n'ai blessé personne, pas 
même moi! De quoi s'agit-il alors? Personne n’a le droit de me dire quoi faire avec mon propre corps!» 


La posture agressive adoptée par Steve pourrait paraître masculine, du moins traditionnellement. Steve 
refuse de voir ses choix sur son corps interrogés, et quand cela se produit, il répond par un contrôle puissant. 
D'autres préfèrent «condamner ceux qui condamnent», comme Alan (50 ans); il réoriente les critiques 
adressés à ces recours chirurgicaux vers la source de la critique: 


«Toutes les personnes qui m'utilisent comme souffre douleur pour avoir refait ma peau, je parie qu'ils n'ont 
jamais pensé aux millions de façons dont ils changent leur corps tous les jours en allant à la gym ou en se 
nourrissant avec une alimentation à faible teneur en glucides, voire en se tuant à jeûner!»> 


Paradoxalement, alors que les hommes comme Alan se positionnent souvent comme des victimes du travail, 
ils nient avec véhémence la victimisation par la chirurgie esthétique. A la suite de Davis (2002), ces hommes 
ne pathologisent jamais leurs interventions invasives sous la forme d’une auto-victimisation. Au lieu de cela, 
ils préfèrent parler de l'intervention chirurgicale comme une construction masculine. Le courage associé à ces 
interventions de chirurgie esthétique devient une réponse autocontrôlée et puissante à leur identité et/ou à 
leurs problèmes corporels. 


Recadrage de la crise de la masculinité 
Ces hommes fournissent un cadre conceptuel composite de ce qu'ils considèrent comme modèle idéal ou 
«établi» du corps masculin dans une période de crise culturelle. Un corps à la fois ferme, en forme, souple et 


sans matières grasses. Plus que jamais, ce corps masculin est quantifiable et... réduit. C’est un intéressant 
changement dans les pays occidentaux où le corps masculin hégémonique de la deuxième moitié du XXe 
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siècle était large, musclé et résolument non féminin. La crise de la masculinité, apparemment, a en partie 
rétréci physiquement le corps masculin. Mais peut-être plus important encore, avec Frank (2003), 
l'intervention chirurgicale, en tranchant le corps, mobilise un sentiment de prise de conscience culturelle et 
une acceptation de l’évolution de l’identité masculine. Soit, une forme de conscience profonde de la 
perception de l’évolution des rôles, des statuts et des identités du «nouvel homme». Le mâle modifié par la 
chirurgie est un corps économiquement / numériquement investi dans les normes culturelles actuelles de la 
masculinité (Schmitt, 2001). 


Pourtant, ces hommes expriment généralement comment la chirurgie esthétique n’est pas considérée comme 
une performance masculine mainstream au Canada, et la façon dont la stigmatisation plane toujours autour 
de cette pratique. Les hommes se perçoivent eux-mêmes comme déviants (Goffman, 1963), dont la 
prédilection pour la chirurgie pourrait compromettre la mise en valeur de leurs statuts de "vrais" hommes. En 
réponse, ces opérés s'abstiennent d'exprimer des émotions sur la chirurgie esthétique, et préfèrent plutôt 
parler des douleurs physiques de l’opération et souffrir... en silence. L’élargissement de l’utilisation de la 
chirurgie esthétique chez les hommes permet de renvoyer une image collective de travail, de pouvoir 
masculin. Dans une culture saturée et obsédée par l’image, ces hommes attirent beaucoup d'attention et 
gagnent une reconnaissance sociale améliorée par leurs formes physiques. L’embellissement des hommes à 
travers cette chirurgie réductrice (éliminant les bourrelets, les rides) pourrait être considéré comme le 
braconnage d’une technique traditionnellement féminine, dans la mesure où les hommes pourraient 
coloniser, voire contrôler, cette sphère traditionnellement dominée par les femmes. Fait intéressant, les 
formes, les tailles et les contours des corps des hommes et des femmes — i.e. leurs anthropométries mêmes - 
sont de plus en plus proches. Est-ce là un prélude vers une forme androgyne (Sarwer, Crerand, 2004)? 


Notes 
1] Technique qui permet de renouveler les couches supérieures de l'épiderme. 
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Introduction 


Nous proposons d'examiner les différentes dimensions singulières du modèle du corps comme prescription 
mathématique dans l'enseignement de la danse classique ainsi que dans le domaine de création 
chorégraphique. Après une perspective socio-historique, nous avons choisi le cas particulier du travail du 
chorégraphe américain William Forsythe, reconnu pour son apport dans le renouvellement des codes 
esthétiques classique [1]. 


En effet, dans le domaine de la danse, le modèle du corps comme prescription mathématique est 
indispensable dans l'acquisition de coordinations spécialisées. Ce modèle géométrique et harmonieux est 
souvent inscrit dans une opposition technique acquise à un sens artistique inné. Questionner le modèle du 
corps comme prescription mathématique dans le domaine de la danse, c'est mener une critique de son 
économie de production, de sa politique intérieure (du gouvernement de son propre corps à celui des 
spectateurs), de ses conditions d'exposition et de réception, de ses processus de création, et plus encore de la 
formation de ses artistes. Ces questions déjà abordés dans le monde de la danse contemporaine restent 
occultes pour la pratique de danse classique. Aussi, la question qui a conduit notre recherche est celle du 
modèle du corps en danse classique, plus précisément la survalorisation de la prescription mathématique 
dans un esprit de perfectionnement. 


La prescription mathématique dans la formation d'un corps «docile» 

La valeur donnée à la prescription mathématique dans la formation des professionnels du métier de la danse 
classique, des corps techniciens spécialisés les plus aptes à trouver du travail sur le marché d'art 
chorégraphique, est souvent accompagnée par la nécessité d'une formation continue et d'un entraînement 


perpétuel. 


Même un chorégraphe comme William Forsythe, qui questionne les conventions de la danse classique et 
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opère une politique de déconstruction de celles-ci, affirme qu’une forme particulière d'intelligence corporelle, 
laquelle peut instruire l'esprit autant que l'esprit peut instruire le corps, vient chez le jeune danseur comme le 
résultat d’une pratique très intensive de la danse: «L’entraînement. L’entraînement. Tout type d’entraînement 
physique possible et imaginable. Je fais de la danse classique depuis de nombreuses années. Je danse depuis 
l’âge de trois ans.» [2] 


Chaque technique corporelle propose implicitement la construction d’une certaine corporéité [3]. Dans le 
domaine de la danse certains aspects du mouvement comme le travail avec le poids, la maîtrise de la 
respiration, l'élaboration des coordinations spécialisées sont objet d'attention particulière. C'est par des 
efforts physiques quotidiens qu'on construit le modèle académique, disciplinaire et soucieux d'efficacité et de 
rentabilité et c'est sur ce modèle que se pense encore aujourd'hui la formation professionnelle en danse 
classique. Ainsi, l'enseignement professionnel en danse classique repose-t-il sur la philosophie spontanée 
d'une idéologie compétitive du corps outil et des impératifs d'efficacité et sur la raison du système selon lequel 
le danseur doit répondre aux besoins du marché chorégraphique. 


Dans une perspective sociologique il est important de comprendre le rôle de la survalorisation de la 
prescription mathématique dans l'apprentissage de la danse classique en le rattachant à sa genèse sociale et 
historique. 


Les manières de transmettre l'art de danse classique et l'objet de cette transmission ont une histoire: un 
savoir technique s'est peu à peu constitué au fil des siècles au sein d'un champ de la danse sans cesse en 
évolution, en fonction par exemples d'enjeux pédagogiques et académiques (codification de la danse 
classique, création de l'académie de la danse, du métier de maître à danser, etc.), enjeux politiques (le rôle des 
ballets de cour dans la représentation du pouvoir royal par exemple) et sociaux (l'enseignement de la danse 
dans le milieu scolaire, les zones «sensibles», etc.). La pratique de la danse, en tant que technique du corps, 
dans laquelle le corps est moyen et sujet technique pour reprendre la définition de Marcel Mauss, pose le 
problèmes de l'apprentissage d'un savoir pratique. Il s'agit de saisir des pratiques et des modes de 
connaissances, en observant la valeur donnée à la prescription mathématique qui se transforme selon les 
contextes sociaux, politiques et économiques. Dans cette pratique particulière le corps est institué en savoir 
formel et codifié. La danse classique s'est formalisée à partir du XVIème siècle, son langage étant codifié et 
conservé dans des traités. 


Les origines de la valorisation de la prescription mathématique 


Les origines du ballet occidental viennent d'un substrat de danses collectives (caroles, bransles), de danses de 
couples (gaillarde, volte), de fêtes civiles et religieuses, paysannes et nobles. L'évolution de cette nouvelle 
forme théâtrale — le ballet classique est étroitement lié au développement des cours princières et 
l'urbanisation de la Renaissance en Italie, France, Espagne et Russie. De nombreux traités théoriques vont 
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décrire, répertorier et diffuser l'évolution de la technique corporelle, prenant d'abord en compte postures et d'essentielles actions ayant agité 


pas comme la première notation chorégraphique, proposée par Raoul Feuillet en 1669, qui consiste en la l'habituel pour une vie en cours. Des 


description schématique des pas, de la direction de la marche et de la succession des figures. 

L'Académie royale de danse est fondée en 1661 sous la responsabilité de Pierre Beauchamp, maître de danser Collana Quaderni M@GM@ 
du roi, chargé de fixer les règles de cet art nouveau. Beauchamp organise un système de mouvements 
cohérent visant à une danse abstraite, fondé sur la position «en dehors», posture particulière où les pointes 
de pieds sont orientées vers l'extérieur, dans un mouvement de rotation externe partant de la hanche et 
sollicitant toute la jambe. L'en dehors permet de «dégager» la jambe, de sauter et de tourner dans toutes les 


directions avec vitesse et aplomb. Il se décline en cinq positions fondamentales des pieds, auxquelles 
correspondent cinq positions des bras [4]. 
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entraînements de plus en plus spécialisés, complexes et précis, appelle la création d'une école de danse à 
l'Opéra. Elle est fondée par Louis XIV en 1713. 


Les professeurs actuels se réfèrent toujours à ce langage et peuvent le transmettre quasiment à l'identique, 
d'une école à une autre et quel que soit le pays où se déroule cet apprentissage. Les élèves acquièrent les 
formes gestuelles classiques par la répétition des mêmes exercices. L'effort physique sert à améliorer le 
mouvement, préciser, le «normaliser» en fonction des règles esthétiques de la danse classique. 


Pour comprendre le rôle de la prescription mathématique pédagogique dans ce travail correctif de 
«perfectionnement» il faut reconstruire dans une approche socio-historique la logique et les transformations 
des principes esthétiques et éthiques à l'œuvre dans la technique classique. Le modèle du corps classique 
trouve ses origines dans les changements politico-sociaux, essentiellement entre le 16ème et le 18ème siècle, 
amenant à un auto-contrôle progressif de soi et à l'élaboration d'un modèle de comportement, celui de la 
courtoisie puis de la civilité. 


La valeur de la prescription mathématique dans le modèle noble du corps classique 


L’auto-contrainte et le contrôle de soi nécessitent un entraînement et des exercices spécifiques pour les 
groupes sociaux qui font de ces normes leur manières d’être. Les ballets de cour sont l'un des «terrains» de 
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cette éducation. Avec la centralisation de l'état monarchique, le ballet de cour devient une cérémonie 
d'adulation de la personne du roi. L'image du pouvoir nécessite une grammaire gestuelle, un corps et des 
chorégraphies de plus en plus maîtrisées, ordonnées, symbolisant l'équilibre et la centralité, la symétrie et 
l'ordre. 


Le modèle noble du corps classique a aussi lié avec les conceptions philosophiques et scientifiques de cette 
époque: il s'agit d'un corps-machine à régler, à dominer, à rendre plus performant et dont l'éducation 
implique des valeurs éthiques spécifiques comme le goût de l'effort, la volonté, la rigueur, l'exigence. Le rôle 
de la prescription mathématique physique dans les dispositions cognitives et motrices à partir desquelles 
s'organise l'enseignement de la technique de la danse classique est énorme. L'organisation des exercices, les 
temporalités peu variables du cours, les corrections — tout passe par une dépense physique considérable. Le 
mode de transmission de la danse classique est corrélé à une éthique du travail et de l'effort, du «dépassement 
de soi» générant un rapport critique vis à vis de soi ainsi que du travail d'autrui. 


A l’époque baroque la danse classique connait un vocabulaire d’une grande complexité et d’une grande finesse 
: une interprétation se juge sur la combinaison des pas choisis, l'expressivité de l'interprète, la musicalité 
d'exécution, la vivacité de prise des temps. La prescription mathématique répond aux besoins de ne pas se 
laisser emporter par l'élan ni d’avoir un parcours trop timoré. La technique est la juste mesure de nombreuses 
exigences. 


Au début du romantisme à l'écoute profonde les éléments et de leur imprégnation dans le cœur et le corps, les 
parcours se sont élargis. La technique de pointes est introduite à partir de 1813 par Mlle Gosselin qui se tient 
en équilibre sur la pointe du pied afin de limiter à peine perceptible le contact antre la danseuse et le sol. it 

ne Re 2. amazon! 
L’envie de «plus grand, plus haut» dans le corps commence à poindre à la fin du XVIIIe siècle et prend son 


Sr 
essor. L’effort de sculpter le corps aboutit à l'apparition des appareils: «On vit apparaître divers instruments 
pour forcer les jambes, les doigts et tout ce qu'on voulait!» [5]. k4 À D E 
La barre devient omniprésente dans la salle de danse. Si au début elle est là surtout pour aider les danseurs \S 
fatigués ou malades (dans les cours d’August Bournonville, chorégraphe et maître de ballet danois), par la 


suite elle devient ce qu'elle est de nos jours: le symbole même de la danse classique et sa rigueur, ses exercices 
répétés quotidiennement. ï I À l Y 


Le début d'une forte valorisation de la prescription mathématique dans la formation du danseur classique est ÿViaita-la:tetrina 
lié aussi à une multitude de changements socio-culturels des modes de relations entre les gens et des modèles 
du corps humain. Le modèle du corps humain commence à se modifier déjà à la fin du XVème siècle avec la 
naissance de la manufacture qui conduit à une rationalisation du corps. Son fonctionnement, sa gestuelle 
devient de plus en plus précis. L'employé en manufacture doit maîtriser ses gestes standardisés, mesurés et DOAJ Content 


mécanisés [6]. 


Durant cette période le temps lui aussi se mécanise, c’est le moment où on va préciser le temps, où l’on va 


construire des pendules mécaniques. Dans les cours de danse classique apparaît le métronome. Cet DIRECTORY OF 
instrument particulier permet au danseur de perfectionner son approche du tempo d'exécution des pas. Par la # DO A OPEN ACCESS 
répétition des formules rythmiques sont déterminées et reconnues par le corps des danseurs. A partir de ce JOURNALS 

point de repère, mesuré au chronomètre, le danseur doit construire une mémoire infaillible 

«métronomiquement», dont Wilfrid Piollet donne une illustration avec ce souvenir de son expérience M@gm@ ISSN 1721-9809 

professionnelle: «Lors des répétitions de la chorégraphie d'une pièce d’Erik Satie pour des enfants Menus Indexed in DOAJ since 2002 

propos enfantins et autres morceaux à l'Opéra Comique en 1979, j'ai pu faire l'expérience de cette mémoire du 

corps : pendant les sept répétitions précédant le spectacle, les enfants s'accompagnaient à tour de rôle avec un Directory of Open Access Journals 


tambourin sur un appui métronomique, en studio, et par la suite en scène avec le décor, ils mettaient toujours 
9’30 pour exécuter cette pièce.» [7] 


Elle remarque que cette mémoire du corps, conditionnée «métronomiquement» s’avère plus immuable que 
celle des musiciens qui accompagnent les jeunes danseurs. Le chef de chant, chronométré par les soins de la 
danseuse étoile, lui variait ses interprétations, en studio puis en scène, à son grand étonnement, de 730 à 10. 


Si le métronome est un instrument précieux par sa précision, cette précision elle-même constitue un danger. 
Chailley Challan souligne que les indications métronomiques doivent donc être prises comme indications 
destinées à éviter des erreurs grossières, mais non comme des injonctions tyranniques: «Il n'est pas vrai en 
effet que la musique s'exécute d'un bout à l'autre avec une précision arithmétrique: la musique possède des 
inflexions, des appuis rythmiques, des élans mélodiques, qui exigent de l'interprète de savoir «respirer» avec 
elle. Certaines phrases ont besoin d'avancer, d'autre demandent à être retenues, sans que le tempo change 
réellement. Si l'on exempte certains morceaux de caractère rythmique spécial (mouvement perpétuels, 
scherzos, etc.), une musique exécutée d'un bout à l'autre conformément aux injonctions du métronome sera 
une musique sans vie.» [8] 


La valeur de la prescription mathématique en termes de performance dans la construction des 
modèles idéologiques du corps 


A partir du XIX siècle on passe de la manufacture à l’usine, c'est-à-dire d’une structure optimisée, en terme de 
rendement, à une structure dans laquelle le rendement devient obsessionnel. La capitalisme va devenir 
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l'idéologie dominante. Dans l'école on crée le certificat d'études primaires, les classes sont hiérarchisées, on 
donne des limites d'âge. C’est l'explosion des gymnastiques rationnelles de l'éducation physique. La logique 
de gain de temps voit jour et perdure encore aujourd'hui [9]. 


La danse se conçoit davantage en terme de production, de rendement, de prestation physique de haut niveau. 
Comme Nijinski beaucoup de danseurs du début du XXème siècle sont loués pour leur prouesses physiques. 
La danse devient un spectacle où il s’agit de réaliser des performances. La richesse baroque de la danse 
classique mariée à l'envie de performance apporte de nouvelles exigences pour le corps: vitesse et hauteur des 
jambes, complexité de construction des pas rapides, un travail très détaillé du rythme. 


En Union soviétique, Staline, arrivé au pouvoir en 1924, pressent l’utilité de discipliner les corps et de les tenir 
sous contrôle, et encourage le développement du ballet soviétique aux sujets inspirés de l'idéologie narrative. 
La discipline d'entraînement, proche de celle des sportifs, que l'on ne trouve guère dans les ballets 
occidentaux, produit des envolées et des portés spectaculaires, mais limite gravement la circulation des idées 
et des pratiques artistiques. La créativité des danseurs et des chorégraphes est entravée. Les écoles de ballet 
dans les «pays-frères»> (Cuba, Roumanie, Bulgarie..), encadrées sur le modèle soviétique, forment de bons 
techniciens, mais suite à la survalorisation des prouesses physiques et l'interdiction d'une réflexion artistique 
libre, aucun grand chorégraphe n'émerge. 


De l’autre côté de l’Atlantique, Balanchine, référence incontournable dans le ballet classique du XXe siècle, est 
à l'origine de la survalorisation de la prescription mathématique dans la construction d'un modèle de corps de 
danseur classique américain. 


George Balanchine (1904-1983), d’origine géorgienne, immigre aux Etats-Unis dans les années 30 et crée The 
School of American Ballet ainsi que le New York City Ballet. Il impose un nouveau style de ballet, athlétique et 
syncopé, chargé d'emprunts à la danse moderne américaine et au jazz. Dans ses chorégraphies abstraites, 
sans histoire ni personnages, Balanchine cherche à transposer les formes musicales en formes 
chorégraphiques par des jeux de symétrie, d’alternance et de contrastes de thèmes de pas classiques ajustés à 
la partition. Dans son approche de la danse classique Balanchine abolit l’anecdote qui soutient les ballets 
narratifs et considère la partition musicale comme point de départ de chaque mouvement. 


Une des idées de Balanchine influence profondément le monde du ballet classique: la construction formelle 
des ballets où les tracés géométriques des lignes et des diagonales de danseurs se pénètrent et se combinent 
pour renouveler l’art de la danse classique. Le travail poussé sur la mécanique du code classique [10], est un 
des principes fondamentaux de l’œuvre de Balancine, qui n’hésite pas à accélérer les pas classiques d’une 
manière vertigineuse ou à ouvrir à l'extrême toutes les articulations et lignes du corps: «Il avait reconnu le fait 
caractéristique du rythme new-yorkais, symbolisé par l'athlétisme, la vitesse, l'énergie extravertie, le 
dynamisme casse-cou, syncopé et asymétrique... Il a demandé à ses danseurs d'aller plus vite avec plus de pas 
dans des séquences plus serrées.» [11] 


Cette mécanique de la danse fait partie intégrante de la formation des danseurs de l’école et de la troupe de 
Balanchine. Le corps dansant soumis aux lois de la géométrie et de la gravité est, selon lui, d'abord et surtout 
un corps virtuose: «Je ne suis pas intéressé par des danseuses qui veulent montrer leurs âmes; l'âme est 
difficile à voir.» [12] 


Pragmatique, il demande à ses danseurs de se concentrer sur l'effort de reproduire les formes enseignées et 
surtout ne pas réfléchir pendant ses cours: «Ne me demandez pas pourquoi cela doit être fait ainsi, ne 
réfléchissez pas, faites-le.» [13] 


Les danseurs dans l’école de Balanchine sont des instruments dociles dont l’entraînement forcené permet de 
pousser plus loin les distorsion du vocabulaire classique. La valeur de cette prescription géométrique 
physique spécifique, puisque conditionnée par les exigences du maître, est confirmée par l'apparition d’une 
nouvelle race de danseuses au style plus glamour que romantique. Les «merveilleux oiseaux glacés de Mister 
B» ont des jambes et un cou longs, elles sont fortes et habiles. Par rapport à ce modèle du corps classique, 
Kirstein remarque: «Balanchine a créé, à partir du style académique russe un nouveau style américain, de 
même que Marius Petipa avait, au XIX siècle, forgé le style académique russe à partir de la danse française... 
Il ne s'agit pas de faire de chauvinisme en parlant de style national, mais il est évident que la complexion 
physique de nos danseurs et la destinée de notre peuple engendrent un répertoire très différent de celui en 
Europe.» [14] 


Balanchine se sert de la virtuosité du danseur pour transformer directement le son en mouvement visible et 
conçoit le ballet comme une visualisation de la musique: «une géométrie subtile d’une beauté toute 
platonicienne dynamisée par une virtuosité inventive, épousant la partition, et se fondant en elle comme dans 
le café au lait.» [15] 


La survalorisation de la prescription mathématique combinée à une vision du corps du danseur comme 
instrument docile est très rarement questionnée dans le monde du ballet classique. La réflexion sur son rôle 
est conduite surtout par des artistes en activité qui interrogent les rapports entre leur formation initiale et 
leur pratique professionnelle, ainsi que les collisions entre leurs créations et la formation du regard du 
spectateur. 
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Nous nous arrêtons sur le cas particulier du chorégraphe américain William Forsythe qui remet en cause la foi 
sur la productivité artistique qui passe par un seul type d'effort privilégié. 


Die Befragung des Robert Scott de William Forsythe ou comment rater une arabesque? 


William Forsythe prend en 1984 la direction artistique du Ballet de Francfort. Son style émerge et s'affirme au 
sein de la compagnie où le chorégraphe développe un travail intensif d'expérimentation des possibilités du 
mouvement. Il déstructure le vocabulaire classique tout en élaborant des procédures d'improvisation. Il fait 
du Ballet de Francfort une des plus innovantes compagnies de la fin du XXe siècle. 


La création de la pièce Die Befragung des Robert Scott (Le questionnement de Robert Scott) en 1986 marque 
un approfondissement dans la recherche chorégraphique de Forsythe sur la déconstruction de la danse 
classique et une collaboration inédite avec ses danseurs. 


Pour la création de la pièce, Forsythe part d’une réflexion sur les notions de «travail» et d’«effort» dans la 
société industrielle, en s'appuyant sur une citation du livre I May Be Some Time de Francis Spufford: «une foi 
dans le pouvoir illimité de l'effort» ("a belief in the unlimited power of effort"). Die Befragung des Robert 
Scott questionne la conception de la valeur et de la dignité du travail en tant qu’éthique, élaborée dans la 
société industrielle. Le chorégraphe affirme que l'éthique du ballet classique s’appuie sur la même croyance 
dans «le pouvoir illimité de l'effort». Forsythe présente la conception de la valeur et de la dignité du travail 
qui dépendent uniquement des efforts extrêmes et héroïques comme une foi erronée, une sorte de 
propagande horrible («a false belief, a horrible kind of propaganda») [16]. 


Pour expliquer le lien entre cette conception de la valeur du travail et l'éthique du ballet classique, Forsythe 
prend l'exemple de l’exécution d’une arabesque, qui obéit à des règles d’esthétique très précises. Caractérisée 
par la pureté géométrique des lignes, l'exécution réussie de l’arabesque nécessite une coordination parfaite 
entre les différentes parties du corps afin que le danseur arrive à s’équilibrer sur une jambe. Comme chaque 
posture dans la danse classique, l’arabesque exige une maîtrise sur le corps que le danseur classique acquiert 
avec beaucoup d’efforts et avec la répétition des mêmes exercices pendant des années. Souvent l'étude de la 
danse classique est longue et pénible, parce que la pédagogie a pour objectif final la fixation par le corps 
d'images conventionnelles: «La danse sera utile pour (...) l'apprentissage de la tenue et l’acquisition de 
quelques pas assurés; la civilité devant imposer de strictes bornes à tout débordement (...). La danse est un 
dressage, non un divertissement.» [17] 


Le résultat de ce dressage est un corps maîtrisé, technicisé, qui sait produire de belles formes, symétriques et 
harmonieuses. Mais le travail de perfectionnement, «sauter plus haut», «tourner plus vite» ou «monter la 
jambe plus haut» dans l’arabesque reste toujours obligatoire pour le danseur classique. Les efforts nécessaires 
pour un dépassement permanent de ses propres limites jouent un rôle important dans la vie quotidienne et 
dans la culture du ballet classique. 


Le code classique en tant que «prescription mathématique» à rater 


Forsythe, à son tour, voit le ballet classique en tant que “méthodologie normative”. Le code esthétique 
classique est pour lui la forme d’un idéal à atteindre et qui, de plus, peut changer selon la subjectivité de 
l'interprète ou l’époque: «Le ballet est une forme pure de méthodologie normative. Il est méthodologie 
normative. Nous tous apprenons cette méthodologie normative. Nous sommes tous d’accord sur ce qui est un 
passé ou une arabesque et nous tous essayons avec tous les moyens de nos corps de dire ‘ceci est mon 
arabesque’, et nous avons cet idéal merveilleux qui existe sous la forme d’une prescription, mais il n’y a pas 
une arabesque comme exemple à suivre: il y a uniquement l’arabesque de chacun de nous. Vous le portez avec 
vous et si vous changez en tant que personne dans la civilisation actuelle, alors, je suppose, elle change selon 
les effets des influences que vous avez subies.» [18] 


Pour décrire la volonté du danseur classique d’arriver à cet «idéal merveilleux», d’être conforme à la norme 
de perfection, Forsythe se sert d’une analogie humoristique entre la quête de l'exécution d’une arabesque [19] 
parfaite et la localisation exacte du pôle du Sud. Il suggère que la forme parfaite d’une arabesque si désirée est 
impossible à atteindre, malgré les efforts que les danseurs sont prêts à déployer pour y arriver: «Robert Scott, 
comme vous le savez peut-être, cherche le pôle Sud, comme le danseur l'arabesque parfaite. Le pôle Sud, pas 
plus que l'arabesque parfaite, n'existe vraiment. Ce sont seulement des idées.» [20] 


Pour mieux illustrer ces idées, Forsythe conçoit le ballet classique en tant que «forme artistique d’inscription 
géométrique» [21]. Pour lui, le point de départ de la danse est l’inscription des formes géométriques dans 
l’espace. A cette action il ajoute l’idée d’une expérimentation ludique avec les données géométriques initiales 
et l’idée d’une observation des résultats qui changent selon les variantes introduites. Ainsi, selon le 
chorégraphe, les figures de la danse classique peuvent être vues comme des prescriptions mathématiques 
dont on peut changer les données: «Alors si l’arabesque suppose une ligne qui commence de la hanche, sous 
un angle de quarante-cinq degrés au minimum par rapport au sol, défini par le pied en relation avec la 
hanche, et sous un angle de 180 degrés au minimum pour une ‘penchée’, alors à l’intérieur de cette 
prescription mathématique il y a peut-être la possibilité de dire ‘ que va-t-il se passer si...?’» [22] 
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Le chorégraphe reprend la question «que va-t-il se passer si...?» dans la tâche de faire l’arabesque qu’il donne 
à ses danseurs sous la contrainte d’une perte permanente de l'orientation spatiale: «Je pensais à la perte du 
point d'orientation, et nous avons commencé à faire une arabesque, ce qui est très drôle, et nous avons passé 
beaucoup de temps en essayant d’en faire. Robert Scott, qui essaie de marquer d’une épingle le pôle Sud, me 
paraissait un peu comme un chorégraphe ou un danseur classique qui essaie d’aller quelque part sans un 
besoin réel. Apparemment son arrivée était purement hypothétique. C’est pareil pour la danse où votre 
arrivée à un certain moment dépend de votre décision — ou peut-être de celle de quelqu'un d'autre.» [23] 


Les danseurs essaient librement sur la scène différentes esquisses de la figure classique de l’arabesque. 
Impossible à accomplir sans un point précis d'arrivée, l’arabesque est vouée à l'échec. Ratée en permanence, 
elle se transforme en une figure méconnue et innommable. La quête de perfection qui finit par un échec 
souligne l’absurdité des désirs utopiques d’incarnation d’une arabesque aux proportions idéales comme de la 
localisation exacte du pôle du Sud. 


Une stratégie de déconstruction 


Pendant la création de la pièce et même les représentations, les danseurs sont libres d'imaginer et 
d’expérimenter de nouvelles connections, inhabituelles, entre les parties de leurs corps. Immergés dans cette 
exploration de nouvelles possibilités, ils arrivent à des configurations corporelles originales et complexes qui 
génèrent à leur tour de nouveaux mouvements. Ainsi les danseurs questionnent les paramètres des 
prescriptions des figures classiques «à la manière d'une enquête archéologique où chaque trace, chaque 
élément retrouvé, permet une reconstruction qui porte en elle-même ses différences, instituant un nouvel 
ordre, un nouveau regard» [24], explique Forsythe. «C'est ainsi que je conçois mon métier. Ma méthode de 
travail consiste à établir un certain nombre de questions sur l'utilisation d'un matériau, celui du spectacle, et 
plus particulièrement de la danse.» [25] 


Les danseurs participent à l’élaboration de la pièce en ajoutant leurs propres questions, parfois énoncées sur 
scène. Ils deviennent des «archéologues du mouvement» au même titre que le chorégraphe: «Pendant la 
chorégraphie, au moins trois cent questions énoncées sur scène, mes danseurs - qui doivent aussi être des 
comédiens - cernent le problème de l'illusion et de l'effacement.» [26] 


Les figures classiques en transformation perpétuelle apparaissent et disparaissent comme un jeu avec des 
lignes inscrites sur la sable et aussitôt effacées par les vagues de la mer. Les danseurs expérimentent des 
connections détaillées entre différentes parties de leurs corps dans un flux singulier de mouvement 
ininterrompu. Des configurations complexes et inédites et parfois même spasmodiques déforment leurs 
corps. Forsythe souligne que le but de leurs efforts est la libération de élan du mouvement au lieu d’une quête 
de maintien des lignes parfaites et symétriques comme dans le code classique: «Les isométries peuvent aussi 
transférer la force du mouvement ou son impulsion à une autre zone. Elles sont générales. Elles ne sont pas 
parfaites. Elles ne sont pas reflétées d’une manière absolument symétrique. Il peut y avoir des isométries très 
symétriques, mais ce n’est pas obligatoire. Ce qui reste obligatoire est la préservation de l'énergie du flux.» 
[27] 


Les isométries cinétiques en tant que méthode de création de mouvement sont à l’origine d’un nouveau 
vocabulaire du mouvement, qui dépasse largement les limites du code classique défini par la doctrine 
académique. Le chorégraphe et ses danseurs commencent à créer leur propre langage physique pour décrire 
comment ils se servent de la danse classique comme un point de départ vers une zone inconnue. 


Finalement dans la pièce Die Befragung des Robert Scott, composée entièrement sur la base de cette 
procédure d'improvisation, le mouvement devient le sujet de l'écriture chorégraphique, sans être soumis à 
une narration ou une analogie musicale. 


Conclusion 


Nous pouvons nous poser la question: la survalorisation de la prescription mathématique en danse classique 
n'est-elle pas en soi une privation, pour le danseur, des outils pratiques et cognitifs lui permettant d’être 
autonome, responsable, créateur de ses propres modes d'entraînement et de création chorégraphique, mais 
aussi d'avoir un recul réflexif par rapport à sa pratique quotidienne? D'où la nécessité d'un déplacement de la 
valeur de la prescription mathématique dans une corporéité alternative qui conçoit le corps en tant qu’outil de 
pensée. C'est dans cet esprit que Forsythe développe une conception singulière de l’intelligence du corps 
dansant en tant qu’instrument intuitif de connaissance. La valeur de l'effort de danser, selon Forsythe, réside 
dans la mobilisation de la capacité du corps de saisir intuitivement des idées abstraites et des connaissances 
universelles: «Je pense que le corps est incroyablement instructif et contient une mine d'informations — et 
des informations qui, je dirais, apportent des idées à la philosophie. Je pense que par la danse j'ai été capable 
de comprendre beaucoup de choses. J’ai été capable de déduire des choses mathématiques ou philosophiques 
et je découvrais par la suite que ce à quoi j'avais pensé semblait être exact. Le corps, comment dirais-je, vous 
enseigne énormément sur le monde. Je dirais que le corps, dans bien des cas, devient oreille et organe 
d'écoute.» [281 


Forsythe insiste sur le fait que l'effort intellectuel est indissociable du mouvement du corps et que la danse est 
une façon particulière d’entrer en contact avec le monde qui nous entoure. Un déplacement de la 
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survalorisation de la prescription mathématique chez le danseur classique est donc la prise de conscience de 
cette corporéité alternative, naturelle, harmonieuse et stimulante: «Tu danses. Tu es danseur ou tu ne l’es pas. 
Je fais partie de ceux qui ont toujours dansé. Je danse encore et j'utilise la danse comme une sorte de … 
communion. Je l'utilise pour être en contact avec les choses. Même s’il s’agit juste de bouger les mains, 
parfois je positionne mes doigts. C’est une façon de penser. Le corps est un outil de pensée.» [29] 


Notes 


1] Cette réflexion, liée à l'introduction des pratiques d'improvisation, a été approfondie dans le cadre d'un 
doctorat. Vassileva-Fouilhoux, Biliana, L'improvisation chez William Forsythe: une approche singulière, 
Thèse de doctorat soutenue en 2007 à la Sorbonne Nouvelle — Université de Paris III, mention: très 
honorable. Dir. Mme Monique Banu-Borie, anthropologue et spécialiste en sciences humaines, Institut 
d'Etudes Théâtrales. 

21 William Forsythe, interview avec John Tisa, BBC Radio 3, le 2 février 2003, Archives The Forsythe 
Company. 

31 Terme proposé par Michel Bernard dans «De la corporéité comme anti-corps», 1990, texte repris dans De 
la création chorégraphique, éditions Centre National de la Danse, 2001. 

4] L’en-dehors donne une image du corps frontale, comme en à-plat, et facilite les déplacements latéraux, 
valorisant à merveille les artifices de la perspective appliquée à la scène à l'italienne. 

5] Wilfride Piollet, Barres flexibles, Lassay-les-Châteaux, éd. L'une et l'Autre, 2008, p. 11. 

61 cf. Jacques Gleyse, L'Instrumentalisation du corps : Une archéologie de la rationalisation instrumentale du 
corps, de l'Age classique à l'époque hypermoderne, L'Harmattan, 1997. 

71 Wilfride Piollet, ibid, p.68. 

8] Chailley Challan, Théorie complète de la musique, éd. Leduc, 1984. 

o] cf. Jacques Gleyse, L'Instrumentalisation du corps, op.cit. 

10] Il importe de souligner que la mécanique du code classique est étroitement lié au développement des jeux 
articulaires et neuromusculaires, «par le moyen d’un entraînement journalier, d'exercices répétés et 
progressifs et de l’étude des multiples combinaisons résultant des travaux du corps et des membres». 
Marcelle Bourgat, Technique de la danse, Paris, Presses universitaires de France, 1945, p.43. 

11] Bernard Taper, Balanchine, Lattès, 1980. 

12] Balanchine cité par Bernard Taper, ibid., p.62. 

13] Ibid, p.62. 

14] Lincoln Kirstein, cité par Bernard Taper, ibid., p.15. 

15] Solomon Volokov, Conversations avec George Balanchine, Variations sur Tchaïkowski, Paris, l'Arche, 
1988, p.115. 

16] William Forsythe, entretien avec Roslyn Sulcas, «William Forsythe both subverted and enlarged the 
boundaries of classical dance trough the consistent use of Language» in Ballettanz, janvier 2004, p.28. 

17] Bussy-Rabutin cité par Georges Vigarello, “Une pédagogie traditionnelle” in Le corps redressé, histoire 
d’un pouvoir pédagogique, Paris, Delarge, 1978, p.44. 

18] William Forsythe, interview avec John Tisa, BBC Radio 3, op.cit. 

19] Pose en appui sur une jambe, tendue ou pliée, pendant que l’autre est tendue en arrière et soulevée du sol. 
20] William Forsythe, interview avec Jonh Tisa, BBC Radio 3, op.cit. 

21] Ibidem. 

22] Ibidem. 

23] William Forsythe, entretien avec Steven Spier, “Engendering and Composing Movement” in William 
Forsythe and the Ballett Frankfurt, London, Division of Architecture, School of Urban Development and 
Polisy, South Bank University, 1999, p.8. 

24] William Forsythe, entretien avec Dominique Frétard, «Les stratégies de l'illusion» in Le Monde, le 7 
décembre 1989, p.26. 

25] Ibidem. 

26] Ibidem. 

27] William Forsythe, “Transcripts of the Forsythe Lectures” in William Forsythe Improvisation 
Technologies, A Tool for the Analytical Dance Eye, Kôln, ZKM Digital Arts Edition, 1999, p.64. 

28] William Forsythe in interview avec John Tisa, BBC Radio 3, op.cit. 

29] Ibidem. 
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Corps matière, corps outil, corps objet ou sujet, le corps dansant est imbriqué dans des problématiques nie 
; sn | 2 more , : à : : sus rog ARE 
identitaires variées, elles-mêmes intriquées dans l’espace social. Il peut être appréhendé comme le révélateur ss 


d’une problématique sociétale particulière: «Ce corps [dansant] apparaît comme une empreinte et une Politica Editoriale 
mémoire du vécu personnel, mais aussi du vécu social, intégrant les diverses contraintes, normes et valeurs Vi ue Did Puis 
socioculturelles de notre société» (Vellet, 1992, p.93). Comme le rappellent P. Duret et P. Roussel à propos Collaborare 
des corps des culturistes et des anorexiques, les corps «définis comme des outils privilégiés du travail sur soi  o— 
[...] soulèvent et tout à la fois répondent à un ensemble de questions identitaires», dont ils distinguent trois PT Ne rire 
récurrences: «celle de la continuité ou de la rupture de la construction de soi», «celle des moyens Crediti 
mobilisables pour affirmer une identité menacée» et «celle aussi de la montée en singularité» [11 (Duret, Ron 
Roussel, 2005, p.78). La dimension identitaire du corps est ici pensée à l'échelle individuelle, interrogeant des Newsletter 
invariants du travail du corps en tant qu’expression d’une identité propre à chacun. Si le travail Ne ne 

opyrig 


chorégraphique est interrogé non pas pour et par les motivations personnelles de ceux qui le pratiquent mais 
par et pour sa dimension sociale et son inscription dans Institution, alors le corps dansant devient un outil 
probant d'analyse sociale. 


Certains nous interpellent sur la difficulté de penser le corps comme objet de la sociologie: «Par delà 
l'évidence de la présence de notre corps, nous n’y découvrons jamais les manières de penser le rapport à soi et 
aux autres. L'objet sociologique n’est donc pas le corps mais les acteurs qui le mobilisent» (Duret, Roussel, 
2005, p.5). S’il est évident qu’une étude du corps dansant passe par celle de ses acteurs — doit-on entendre 
par-là danseurs, chorégraphes ou maîtres de ballet qui modèlent le corps dansant? — il semble que sa lecture 
permette d'explorer «les manières de penser le rapport à soi et aux autres». Certes, le corps n’est que le 
moyen de médiation, l’objet au sens antonyme de sujet, qui retranscrit les savoirs qu’il a incorporés. Celui qui 
a le pouvoir sur le corps c’est celui qui détient son savoir. C’est donc un questionnement sur les danseurs mais 
aussi sur l'institution qui les forme, produisant des corps dansant ayant incorporé des normes socialement 
significatives. Interroger le corps c’est aussi interroger sa théorisation, comment elle prend forme, dans quel 
contexte. Il faudrait faire le lien entre normes, institution et lois qui sont au cœur de la problématique de 
l’analyse du corps comme élément de compréhension sociologique. Elles sont une contrainte sociale du corps; 
«Pour la danse dite classique, la loi est entièrement visible; comme le roi soleil qui l’incarne, qui n’a rien d’un 
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David. [...] quand la loi est écrite totalement, identique à sa trace, elle rend inutile la pensée, car la pensée est 
une recherche de lois. Et la danse, symbole de liberté de mouvement, tend alors vers la simple exécution; 
pédagogie du corps, travaux d’embellissement, de réhabilitation.» (Sibony, 1995, p.118) 


La théorisation du corps dansant cubain va de paire avec la création d’une Ecole Cubaine de Ballet. En 1948, 
Fernando Alonso (danseur / chorégraphe), son épouse Alicia Alonso (danseuse «étoile») et son frère Alberto 
Alonso (chorégraphe), décident de quitter les Etats-Unis — où ils s'étaient expatriés pour vivre de leur passion 
ce qui était impossible à l’époque à Cuba — pour fonder la première compagnie professionnelle cubaine de 
danse, la compagnie Alonso. Forts de leur expérience à l'American Ballet Caravan, dirigé alors par 
Balanchine, ils prennent conscience de l'impact culturel et social de la danse dans la revendication d’une 
identité — ici nationale — particulière. La compagnie Alonso devient dès 1959 le Ballet National de Cuba 
(BNC), preuve que leur projet était à la hauteur de leurs ambitions. Parallèlement, ils ouvrent en 1950 leur 
premier centre de formation professionnelle; les danseurs cubains font cruellement défaut à la compagnie 
(sur 50 danseurs, seuls 17 sont cubains) ce qui va à l'encontre de leur projet national, celui d’adhérer à l'idéal 
identitaire de la Cubanidad [2] et d’institutionnaliser un corps cubain dansant. Ce mouvement sera pérennisé 
par l'avènement de l'idéologie révolutionnaire et l’arrivée au pouvoir de Fidel Castro qui assiéra ces structures 
par leur nationalisation. La transmission d’une technique de danse, mais également d’une manière de former 
les mouvements, de s'approprier et d'utiliser la technique de base est alors assurée par un cadre normatif. Elle 
est codifiée par Fernando Alonso qui établit sa propre méthode à l'instar des plus grands maîtres de ballet 
français ou russes. Cette théorisation d’un corps cubain dansant n’est pas qu’un acte d’élargissement de 
l’espace dédié à la pratique et à l’enseignement de la danse classique. Il s’agit de la constitution d’un savoir 
normalisant du corps et de ses modalités de transmission ancrées dans une société qui prône l'existence d’une 
identité nationale stable. F. Alonso fonde sa théorie sur le concept de «race latine». Parallèlement à la 
Cubanidad, la pensée d’une «race latine» — mais qui donc sont ces latins? — correspond à l'idéologie 
révolutionnaire qui conçoit le peuple cubain dans une unité qui transcende son métissage (lié à son histoire, 
aux migrations espagnoles, africaines au temps de l'esclavage, américaines, chinoises, russes, etc.) pourtant 
au cœur de son identité. Le paradoxe est à son paroxysme: vantée comme une valeur fondamentale de 
l'identité nationale, la mixité n’en est pas moins niée par le processus d’uniformisation qui touche corps et 
corporéités dansant. Le corps est le révélateur d’un climat social, bercé des contradictions entre valeurs 
révolutionnaires et représentations traditionnelles. 


Pour mieux comprendre le fonctionnement du corps en mouvement, F. Alonso se livre à des «expériences 
scientifiques» mêlant pratique et observations. Il pose ainsi l'hypothèse d’un «corps cubain» ayant deux 
caractéristiques physiologiques principales : des muscles plus longs (qui peuvent par conséquent allier plus 
facilement souplesse et prise de volume) et, chez les femmes, une constitution particulière du bassin plus 
large et plus laxe (permettant un travail plus «en-dehors»). Cette vision «scientifique» [3] donne naissance à 
un entraînement spécifique visant notamment à augmenter la vitesse des tours, l'amplitude des sauts et la 
rapidité des pieds tout en soulignant les particularités physiques, techniques et artistiques de chaque sexe. 
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Comme le note Claude Bessy, ancienne directrice de l'Ecole de l'Opéra National de Paris, «la technique du d'essentielles actions ayant agité 


danseur est dans le saut, celle de la danseuse dans les pointes» (Bessy, 1981, p.59). Pas étonnant donc l'habituel pour une vie en cours. Des 


qu’Alonso retravaille l'apprentissage de la danse classique dans ces deux directions. Cette théorisation d’un 
corps cubain centrée sur une approche physiologique a des répercussions sur l’organisation de l’enseignement . 
technique; par exemple, l'apprentissage de la maîtrise de la vitesse des exercices d'équilibre (tours lents, Collana Quaderni M@GM@ 
moyens et rapides travaillés en combinaison avec des exercices d'équilibre statiques, comme attitude ou 
arabesque) est abordé bien plus tôt dans la formation des jeunes danseurs que dans la méthode française ou 
russe. Les exercices de batterie (fouettés, battements, frappés) sont eux aussi très présents dès le début de la 


formation afin d'accroître la rapidité d'exécution des mouvements de jambes et de pieds et la hauteur des 


sauts. 


Volumi pubblicati 


On voit ici que la vision naturaliste du corps dansant influence complètement l’apprentissage de la danse. Par 
naturaliste, il faut entendre qui s’élabore à partir du biologique. Le corps sert non seulement de point de www.quaderni.analisiqualitativa.co 
départ à l'élaboration d’une théorie esthétique via une pratique physique mais il traduit aussi des impératifs 

sociaux qui conduisent à sa construction réflexive. L'exercice conceptuel auquel s’est livré F. Alonso traduit 

avant tout sa vision de l'agencement du corps dans l’espace social et non une réalité scientifique. Ainsi, le 

corps défini par F. Alonso ne marque pas tant l’adaptation scénique d’une réalité biologique que l'expression 

d'un corps fantasmé ancré dans son environnement social. Et quoi de plus lié à l'articulation réalité 

biologique et corps fantasmé que la question des rapports sociaux de sexe? 


En effet, si la sociologie et l'anthropologie rappellent souvent que le genre précède le sexe, c’est pour 
déconstruire le mécanisme de rapport de domination qui tend à faire croire que la différence biologique, 
anatomique, entre les hommes et les femmes justifie la différenciation sociale des genres (alors qu’il ne s’agit 
en réalité que d’une justification a posteriori) (Héritier, 1996; Bourdieu, 1998). La danse met à jour cette 
ambivalence entre nature et social par son exploitation du corps biologique mais aussi des représentations 
sociales spécifiques à l’homme et à la femme. La danse classique, à grand renfort de codes et de normes 
stricts, tend à formaliser le corps vers une définition exemplaire de la masculinité ou virilité et de la féminité. 
Ainsi, «La féminité ne renvoie pas au corps réel de la femme, mais au corps idéal, véhiculé par les 
représentations culturelles d’une société en général, d’un groupe social en particulier.» (Detrez, 2002, p.150) 
Tout dans le ballet classique est mis en œuvre pour marquer l'opposition entre ces idéaux de corps féminin et 
corps masculin, y compris dans l'apprentissage technique (C. Bessy, 1981). Du danseur on exigera puissance, 
hauteur, rapidité et musculature saillante quand on exhortera la danseuse à la grâce, la douceur, la tonicité et 
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la joliesse de ses lignes. C’est d’ailleurs cette exacerbation du genre comme catégorie esthétique qui sera 
rejetée, entre autres codes classiques, par la danse contemporaine à travers la mise en scène de corps qui le 
trans-cendent. Cette revendication d’une «hyper différenciation» des sexes reflète un système sous-jacent de 
rapports sociaux qui en influence la représentation. Au-delà de la définition des corps féminin ou masculin, ce 
sont les codes de la féminité et de la virilité — spécifiques à la danse classique ou plus largement à une société 
— qui sont interrogés. Le genre, catégorie d'analyse et de hiérarchisation sociale, transcende l’expression 
classique du corps dansant. La figure de la danseuse renvoie à divers clichés ancrés dans notre quotidien. La 
langue française par exemple se l’est appropriée pour décrire une passion onéreuse voire un peu folle, sans 
doute en échos au statut des danseuses de l'Opéra de Paris du XIXème siècle souvent entretenues par de 
riches bourgeois. D. Sibony propose une très belle analyse du terme «danseuse» dont nous ne citerons que 
quelques lignes: «La danseuse serait donc cette bouffée de jouissance qui aide à vivre les gens sérieux, mais 
qui aussi les confronte à la vanité de ce qu'ils sont, de ce qu'ils font d'ordinaire, de leur fonction reconnue» 
(Sibony, 1995, p.17). 


Le corps dansant cubain porte les stigmates d’une organisation sociale et d’une hiérarchisation dans 
lesquelles l'identité sexuée (et sexuelle) est un facteur prédominant. La définition d’une anatomie féminine 
[41 à l'élasticité du bassin particulière, aux degrés de rotation de l'articulation au niveau de l'insertion de l’os 
iliaque plus élevés qu’à l’accoutumée permettant l'acquisition d’une plus grande fluidité technique, tend à 
(re)créer l’image de la danseuse idéale — et par-là même de la Femme Idéale. Ce travail de création a pour 
point de départ le corps, un corps qui retranscrit à différents degrés, par divers biais, des attentes qui 


débordent le cadre artistique. Le corps de la ballerine offre deux niveaux de lecture: celui des savoirs 
techniques qu’il a incorporés et celui des exigences artistiques auxquelles il répond. L'utilisation de l’«en- 
dehors» est un point d'analyse privilégié qui dévoile à lui seul une grande part du mécanisme social qui amazon it 
accompagne la mise en scène du corps. «Le classique serait tout ‘en extérieur”, grâce et légèreté, exprimant un ST 7 

sens donné, mythique, idéal forcément.» (Sibony, 1995, p.235) Les injonctions à diriger tout le corps vers le 

public sont nombreuses, citons en une parmi d’autres: «On ne peut danser avec élégance sans être tourné k4 À D E 
«en-dehors», depuis la hanche jusqu’au pied» (Bessy, 1981, p.29). L’«en-dehors» est sensé donner 

l'impression que la danseuse sort de son corps, augmentant sa présence scénique. Rappelons que l’«en- \a 

dehors» était originellement un code de bienséance qui permettait aux danseurs de se présenter toujours face (747 

au roi et à sa cour dans des théâtres d'architecture italienne. Aujourd’hui poussée à l'extrême — bien au-delà 

des capacités «normales» du corps humain — l’exigence de l’«en-dehors» est teintée d’érotisme. D'une part, ï T À LY 
elle est synonyme de maîtrise et de violence, une violence concrète qui malmène le corps — l'articulation de la 
hanche n’est pas prévue pour tenir cette posture ce qui entraîne souvent chez les danseu-rs/-ses de graves ÿViaita-la:tetrina 
répercussions sur les lombaires, les hanches et les genoux — mais elle assure d’autre part la représentation 

d’un corps offert au spectateur, tourné vers lui. Les positions «en-dehors» sont appelées positions «ouvertes» 

par opposition aux positions en parallèle, dites «fermées». Cette ouverture doit impérativement partir de la 

hanche, nous l’avons vu, et non des genoux ou des chevilles uniquement. C’est le bassin qui est «ouvert», la DOAJ Content 
connotation sexuelle paraît évidente. L’«en-dehors» invite donc à questionner le paradoxe incarné par le 

corps de la danseuse; à la fois femme offerte et source de désir, elle contrôle et rejette ce qu’elle fait naître par 

la droiture de sa posture, son maintien et sa verticalité corporelle (largement aidée, nous le verrons par les 


«artifices» que sont les pointes et le tutu). Mais la ballerine contrôle-t-elle réellement ce corps dansant qu’elle DIRECTORY OF 

incarne ou les codes auxquels elle se plie, et qui pourtant lui échappent, sont-ils au-delà de la danse? Le ballet # DO A OPEN ACCESS 
classique est construit sur une image paradoxale de la féminité — comme beaucoup de sociétés occidentales — JOURNALS 

dont les attributs peuvent se résumer à quelques mots: attirance et inaccessibilité, sensualité et virginité, 

exubérance et pudeur. Le ballet cubain est assez spécifique à ce sujet car la sensualité est une qualité féminine M@gm@ ISSN 1721-0809 

incontournable dans l'imaginaire collectif qui doit prendre place dans la mise en scène de sa corporéité, quelle Indexed in DOAJ since 2002 

qu’elle soit. Ce qui est traditionnellement évoqué à demi-mots, implicitement entendu mais clairement 

retenu, devient un élément central du travail corporel. Dans le ballet classique rien, dans l’utilisation faite du Directory of Open Access Journals 


corps, ne tend à susciter volontairement un émoi érotique, comme le rappelle P. Verrièle dans La muse de 
mauvaise réputation: «Les chorégraphes ne créent pas d'œuvre qui soit délibérément érotique, les danseurs 
n’interprètent pas leurs danses en mettant en valeur leur capacité à susciter l'excitation de la libido des 
spectateurs» (Verrièle, 2006; p.18). Et pourtant: «Le désir, passe par le corps dansant pour rejaillir, pour 
s’éclairer, à chacun de ses pas; se mettre en lumière.» (Sibony, 1995, p.115) «Le premier paradoxe est là» 
(Verrièle, 2006 ; p.18). 


L'Ecole Cubaine revendique l’expression d’une sensualité féminine latine. Cette dernière ne passe pas que par 
des aspects techniques de la maîtrise du corps — comme le travail de l’«en-dehors» déjà évoqué ou celui de la 
verticalité — mais aussi par des intentions, une corporéité en accord avec l'imaginaire du féminin. Ainsi, au 
travail du «corps outil», s’ajoute un usage du «corps matière». Le langage chorégraphique du ballet cubain, 
bien que classique, s'enrichit de pas et de techniques folkloriques. Le ballet cubain puise beaucoup dans son 
héritage culturel fondé sur le syncrétisme entre cultures hispanique et africaine. Les danses populaires sont 
très abondantes, mélangeant influences espagnoles (danse Zapateo, rondes infantiles), africaines (danses des 
orishas, Congas, Lurumi, Carabali) mais aussi françaises (danses créoles, danses de salon, contredanse). Ce 
vocabulaire folklorique n’est pas qu’utilisé pour la richesse des pas qu’il propose; il inspire également une 
manière de former les mouvements, marquée par un degré d'engagement du corps bien différent de celui du 
ballet classique. La mobilisation du buste et du bassin, même si elle respecte les techniques classiques, est 
accentuée et reproduit les fonctions sociales traditionnelles des danses folkloriques souvent associées à des 
temps spécifiques de la vie communautaire (mariage, funérailles, fêtes religieuses, etc.). Dans ces danses, les 
«rôles» des hommes et des femmes sont bien distincts et lorsqu'il s’agit de l’héritage africain ou en lien avec la 
religion Santera — syncrétisme des religions chrétiennes et des cultes traditionnels africains — le vocabulaire 


www.analisiqualitativa.com/magma/0703/articolo_09.htm 3/6 


01/01/24, 08:23 m@gm@ v.7 n.3 2009 Pauline Vessely "Le corps dansant à l'épreuve de la sociologie" 


chorégraphie privilégie chez les femmes des mouvements mettant en avant les attributs de leur féminité 
(associés aux marqueurs sexuels primaires et secondaires) c’est-à-dire poitrine, hanches, fesses et bassin. 
Dans le ballet classique la mobilité de ces parties du corps est totalement inhibée. Si le bassin doit être 
«ouvert», il doit toujours rester immobile. Les mouvements de jambe par exemple ne sont pas conduits par 
lui mais par le bout de pied, il faut tenir son bassin dans une position d’alignement avec la colonne vertébrale 
et gommer la cambrure des reins bien que le costume les mette en valeur. Bien entendu la «fantaisie» de ces 
mouvements dans le ballet cubain n’est pas forcément évidente pour un regard néophyte mais elle est bien 
présente et marque une de ses particularités aux yeux des spécialistes. L’injonction à la féminité correspond 
aussi à un engagement du corps, au respect de la «ligne», à la capacité d’insuffler du «sentiment» au 
mouvement, de faire «respirer» les ports de bras. La souplesse, la capacité à tenir fermement sur les pointes — 
ce qui implique d’être dans le sol tout en mettant suffisamment de puissance pour donner cette impression de 
légèreté et de suspension — ne résument pas l'expression chorégraphique de la féminité. Des qualités 
artistiques qui font échos aux qualités présupposées féminines entrent elles aussi en jeu et font de la danseuse 


«idéale» un subtil modèle de complexité. 


Le corps de la danseuse s’efface face à tout ce qu’elle symbolise. Comme le rappelle P. Verrièle, le corps 
dansant laisse place aux significations sociales qu’il incarne: «La danseuse signifie la danse et le costume de la 
danseuse signifie la danseuse. La partie vaut pour le tout. Parfaite métonymie. Il y a la ligne, le costume et la 
pointe. Le tout concentré dans une femme plus vraiment humaine mais dont le mouvement mécanique et 
giratoire assure à la fois la fascination et l’absence de danger pour l’homme qui regardera. [...] Il s’agit de 
rendre la femme artificielle en façonnant son corps comme celui de la poupée. La différence n’est pas si 
grande avec le fantasme de la ballerine. Philippe Perrot reprend: «Ventre comprimé et flanc creusés ne font 
pas seulement saillir des seins trompeurs et rebondir une croupe factice; ils handicapent aussi le corps, 
l’écorchent et le mutilent au point de le réduire à une passivité, à une fragilité, voire à une frigidité qui 
constitue bien une manière de gage, d’apaisement contre l'anxiété que susciteraient chez l’homme l’activité, la 
force et le désir. On ne peut pas comprendre la fonction fétichiste du tutu et de la pointe si l’on ne les compare 
pas avec cette fonction «sociale» du corset.» (Verrièle, 2006, p.181) Interroger le corps, c’est aussi interroger 
des éléments qui accompagnent sa mise en scène. Ici, deux «accessoires» semblent indissociables de l’image 
de la ballerine: le tutu et les chaussons de pointe. La question de la violence, de la contrainte du corps 
ressurgit dans les outils de sa mise en valeur. La mise en scène du corps féminin dans le ballet classique 
fonctionne, nous l’avons vu, sur un paradoxe qui ne cesse de se répéter à divers niveaux, contraignant le corps 
féminin à des impératifs qui le malmènent pour en tirer l’image la plus érotique et pourtant inaccessible, ne 
serait-ce pas d’ailleurs pour cela qu’il est source de désir? 


Sur scène, la dimension théâtrale fait entrer tous les codes que nous avons évoqués dans un mode de 
représentation spectaculaire. Prenons l'exemple du ballet Don Quichotte qui s'inscrit dans la tradition 
cubaine par sa thématique hispanisante et par les schémas sociaux qu’il met en scène. D'autre part, il propose 
une construction fort intéressante qui introduit, dans son argument «réaliste», un acte consacré à la rêverie et 
au monde fantastique peuplé d’êtres délétères — et féminins. Le Don Quichotte du BNC, ballet en trois actes, 
est une adaptation de la version originale de Marius Petipa (créée entre 1869 et 1871) revue par Alexandre 
Gorski en 1900. Comme toujours pour le BNC, c’est Alicia Alonso qui signe cette œuvre aidée de Marta Garcia 
et Maria Elena Llorente. A. Alonso insiste sur le fait qu’il aura fallu près de 40 ans pour donner naissance à la 
version actuelle de ce Quichotte. Les personnages de Don Quichotte et Sancho Panza ne servent ici que de 
prétexte au récit des amours contrariées de deux jeunes gens, Kitri, promise par son père au riche bourgeois 
Gamache et Basilio, jeune barbier sans le sous (ce qui ne représente qu’un court extrait de l’œuvre de 
Cervantès). Le corps dansant raconte l’amour, la jeunesse, l'innocence — perdue —, la révolte, la séduction, le 
désir, etc. Des jeunes gens pleins de vie, d’allégresse et de fraîcheur sont prêts à tout pour s’unir et officialiser 
leur amour. Quoi de plus romantique d’autant que dans ce ballet — cas assez rare — tout est bien qui finit bien! 
Le dialogue des corps féminin et masculin est un leitmotiv constant. Mise en scène de désirs comblés ou non, 
histoires d'amour parfois impossibles se succèdent. Dans pareil contexte, le corps dansant réfère 
immédiatement à sa nature biologique et sociale d'homme ou de femme. Le pas de deux peut se lire comme 
l'expression de cette différenciation sexuée. Il symbolise le dialogue amoureux et, par l'usage de codes 
chorégraphiques précis, il tend à mettre en valeur les qualités des étoiles qui l’interprètent; ainsi le spectateur 
peut admirer comme chacun respecte et maîtrise les codes qui lui sont attribués en fonction de son sexe. Le 
pas de deux est constitué d’un adage, partie lente composée mouvements amples dansées à deux, de deux 
variations, celle du danseur puis celle de la danseuse et d’une coda, morceau de bravoure où chacun exprime 
sa maestria en valorisant ses spécificités techniques — sauts pour le danseur, tours et équilibres sur pointes 
pour la danseuse — tout en se livrant à une danse de séduction qui se termine par une pose où l’homme tient 
enfin la femme convoitée dans ses bras. 


Les danseuses — qui tiennent plus de la moitié des rôles — interprètent des personnages féminins classiques et 
stéréotypés: l'héroïne pure, belle et radieuse (Kitri), la gitane indépendante, hautaine et inaccessible 
(Mercédès), la femme idéale puisque imaginaire (Dulcinée). Il en va de même pour les personnages masculins 
et le spectateur se retrouve face à une société dont il peut facilement identifier les codes tant les traits sont 
grossis. Cependant ce qui est intéressant dans Don Quichotte c’est l’incarnation par des femmes des êtres 
fantastiques, les dryades, leur reine et Cupidon. Le corps de ballet interprète souvent dans les ballets 
romantiques ces personnages fantomatiques qui en ont fait la réputation (pensons à Giïselle, Le lac des 
cygnes, La Sylphide, etc.). Le corps féminin est à nouveau renvoyé à son image paradoxale, mythique et idéale 
à travers son lien au surnaturel. Les corps prennent alors d’autres postures que celles de la féminité vivante et 
réelle, et se meuvent avec délicatesse dans des petits mouvements légers et maniérés (par exemple le pas de 
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«petite menée» exécuté sur pointes et qui donne l'impression que les danseuses se déplacent en flottant). La 
représentation de Cupidon est elle bien loin de la vision habituelle de ce dieu romain, le plus souvent 
représenté sous les traits d’un jeune homme ou d’un chérubin joufflu et potelé. L'univers du rêve et de 
l'amour est donc le monde de la féminité. L’est-il parce qu’il émane de la rêverie d’un homme, Don Quichotte? 
Quoiqu'il soit le corps féminin incarne une inquiétante étrangeté en lien avec le fantasme. Le corps devient 
objet de fantasme qui suscite le désir tant il séduit. Si l’appréhension du corps comme élément d’analyse 
sociologique pousse à une interprétation des mouvements et attitudes corporels, il ne faut pas oublier 
l'importance du costume. La mise en lumière des corps par les costumes apporte une autre dimension aux 
codes chorégraphiques et notamment en termes de séduction. Revenons sur la symbolique du tutu et des 
pointes. Dans la mise en scène du corps, le tutu est un élément essentiel qui prolonge le corps et revêt diverses 
significations. Il est clair que ce code vestimentaire reprend les symboles traditionnels de la représentation de 
la féminité en laissant paraître des corps aux formes moulés par des couleurs chatoyantes, des tissus pailletés 
et autres froufrous délicats. Le «corps de tutu», car c’est ainsi qu'est désigné la partie du tutu qui habille le 
buste, bien qu’il soit aujourd’hui réalisé dans des matières extensibles et plutôt confortables, donne 
l'impression d’enserrer la taille et la poitrine comme un corset. Il ne modifie donc pas tant la ligne des 
danseuses — qui doivent se charger seules de faire correspondre leur corps aux exigences drastiques du ballet 
classique — mais révèle aux spectateurs leur perfection. Si le tutu court est adopté fin XIXème, au prétexte de 
laisser admirer plus facilement le jeu de jambes des danseuses et leur «en-dehors», son emploi marque 
parfois une volonté narrative. Dans Don Quichotte Kitri n’apparaît en tutu court qu’à la fin du ballet, 
lorsqu'elle arbore sa robe de mariée pour épouser son doux Basilio, comme si enfin, son corps avait été offert 
à son fiancé. Ainsi un message social — en accord avec la société espagnole très religieuse représentée dans ce 
ballet — se glisse subtilement dans la mise en scène du corps et symbolise un «passage à l’acte», l'autorisation 
pour ces jeunes amoureux de consommer leur union. Une fois de plus, le corps féminin apparaît soumis à 
diverses contraintes qui le modifient tout en répondant à des schémas normatifs, aux lois sociales. 


Le corps dansant exprime une réalité sociale et/ou un imaginaire ancrés dans un système normé de création 
artistique et de réflexion. Il est possible comme nous venons de le faire, à partir du corps cubain dansant 
théorisé par les créateurs du Ballet National de Cuba, de questionner le champ des rapports sociaux de sexe 
dans un contexte donné. Le corps, unité complexe d’analyse, entre au cœur de cette recherche; sa théorisation 
axée sur l'opposition féminin/masculin, transmise par un mode d'apprentissage sexué différencié, la 
représentation scénique d’un corps réel en mouvement et d’un imaginaire incorporé, la corporéité codifiée qui 
interroge explicitement les normes sociales auxquelles elle répond (ou pas), sont autant d'utilisations faites 
du corps qui permettent de l’interroger comme élément de mesure qualitative. Le corps est alors un outil 
d'analyse sociologique à part entière des rapports sociaux de sexe. A travers l'étude de la transmission de la 
danse classique au Ballet National de Cuba et celle d’une œuvre représentative comme le ballet Don 
Quichotte, nous voyons se dessiner un corps théorique, qui puise son essence dans l’échange d’expériences 
corporelles et de constructions spectaculaires, construit sur des différences genrées qu’il nous aide à 
appréhender. 


Notes 


1] Telle que l’a décrite Nathalie Heinich dans L’Epreuve de la grandeur, La Découverte, 1999. 

2] Ce terme peut être traduit littéralement par «Cubanité». Etudié par Marie Morukian, ce terme hérité du 
19ème siècle a pris une importance considérable dans l'expression de l’identité nationale. Déterminant aussi 
bien les coutumes, la langue, la culture spécifiquement cubaine que le sentiment d'appartenance à un peuple 
métissé mais uni autour de mêmes valeurs, la Cubanidad a été popularisée par la révolution. 

3] Les guillemets, dans ce paragraphe, marquent toute notre perplexité quant à la validité scientifique des 
études menées par Alonso qui ne semblent pas très orthodoxes! Le seul terme de «race» fait débat et l’on peut 
se questionner sur le sérieux et la rigueur scientifique du cadre dans lequel ces études ont été réalisées. 

41 Nous interrogeons ici avant tous les codes d’un corps féminin et de la féminité, car l’histoire de la danse 
classique les a toujours placés au centre de l’art du ballet, mais nous pourrions procéder de même dans la 
définition d’un corps masculin, et des codes de la virilité. 
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Une à une, derrière moi, les cigales enflent leur voix puis chantent : un mystère dans ce ciel d’où tombent 
l'indifférence et la beauté. Et, dans la dernière lumière, je lis au fronton d’une villa: «In magnificentia 
naturae, resurgit spiritus». C'est là qu'il faut s'arrêter. 


A. Camus, La mort dans l’âme 
Collaborare 


En sociologie, la solitude passe pour le symptôme d’une pathologie sociale inhérente à nos modes de vie Role 
occidentaux urbains et individualistes. Pourtant, il semblerait que pour nombre de personnes, la solitude ne Pat Rares 
soit pas le symptôme mais bien le remède à un malaise qui se creuse dans les rythmes de la vie quotidienne. Crediti 


Une solitude qu’il faut entendre comme acte volontaire et témoignant d’une liberté à la fois prise à la société 


mais toujours acceptée par elle. Il existe à ce propos un petit nombre d'individus qui s’adonnent à une Newsletter 
pratique toute particulière, pratique solitaire, pratique alternative aux mouvements de la vie urbaine, pratique NN RS 

de lenteur: la marche solitaire. Elle obéit à un principe de «réaction» — comme on dit d’un corps qu’il fait une RE 
réaction à quelque chose qu’il ne supporte pas — vis-à-vis du monde que M. Weber décrivait comme étant 

dominé par une légitimité légale-rationnelle. Cette pratique devient une «respiration» qui repose des 

exigences du vivre-ensemble et, par la mise entre parenthèses qu’elle permet, suscite de nouvelles attentes, de 

nouveaux désirs ou encore de nouvelles passions sociales. Par les expériences originales qu’elle engendre et 

permet de vivre pleinement (solitude, liberté et confrontation à la nature), la marche débouche sur des formes 


originales de rapport à soi et aux «autres». 


L'expérience de la marche solitaire, nous fournira l’occasion de nous pencher sur le corps dans sa dimension 
sensible et sur le processus par lequel se rejoue une articulation à soi, au monde et aux autres, nouvelle. 
L'essentiel de ce qui va suivre pourrait découler de cette interrogation: «Que peut un corps»? A condition de 
saisir que le corps que nous allons aborder est un corps pris dans un mouvement, un espace, une pratique 
spécifique, soit un corps en train de vivre une «expérience». 


Dans le contexte contemporain, le corps occupe une place paradoxale en ce qu’il est le lieu de la coupure et de 


la suture sociale. Coupure, car il est toujours ce par quoi, en dernière instance, je me singularise des autres 
(Durkheim, 2005): la sociologie a eu tendance à se concentrer sur cette dimension en se limitant à deux 
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perspectives - le corps comme fuite (notamment les pratiques à risque), le corps comme obstacle (rapport à la 
maladie, au handicap...). Celui que nous aimerions placer au centre de cet article serait l’autre corps, celui de 
la rencontre, à partir duquel prévaudrait l'ouverture et la similitude à l’autre par-delà les apparences: un 
corps joyeux et plein de vitalisme. Renouvelons la question: «Que peut un corps»? Par-delà les apparences, 
les corps singuliers partagent des capacités d’affection, partagent un rapport sensible qui se vit et se savoure 
dans l'expérience concrète. Le corps reste toujours un médium par lequel participer à une expérience et 
éprouver l’autre en particulier dans la similitude d'émotion (Simmel, 1981) qui les unit dans un moment bien 
particulier. Le corps est donc aussi le lieu de la suture sociale. Il est, tout d’abord, ce par quoi je percçois le 
monde et agis sur lui en retour. Cette interaction est rendue possible par la médiation sensible qu’il permet 
entre un individu, un environnement et d’autres individus (Dewey, 2005). Se pencher sur une mise en jeu 
solitaire du corps pourrait paraître bien étrange s’il ne nous permettait pas, en fait, de pousser notre 
raisonnement à l'extrême, de placer le corps dans les conditions expérimentales de sa plus grande solitude et 
d'observer moins où le social filtre et s’infiltre que comment la culture se construit et s’invente. Nous nous 
intéresserons donc à une activité: celle de construire des mondes, de cultiver des manières nouvelles de s’unir 
et de se sentir uni à ce qui entoure les marcheurs, dans le temps même de leur activité, «en l’absence des 
hommes», grâce à une pratique corporelle spécifique dans un univers «naturel» [1]. Plutôt que de faire de ce 
temps de marche une parenthèse sociale et de limiter l’analyse sociologique à ce qui l’encadre (le pré-texte, le 
retour) nous nous intéresserons à la capacité de se lier, de s’attacher qui se découvre dans et par l'expérience 
même de la marche solitaire. Notre démarche, en épurant le corps des relations sociales qui l’habillent 
d'ordinaire, entend explorer, en lui, les bases de la socialité. Nous montrerons que la récréation sociale (désir 
de fuite solitaire) des marcheurs suscite une re-création sociale (désir de «faire des mondes»). Le corps serait 
alors le lieu et le moyen de cette re-création mêlant ensemble l’intime et le social. Et si le sociologue parvient à 
résister à la tentation de vouloir trop prématurément distribuer les rôles entre ces deux instances — soit 
refuser le dualisme qui fait reposer le principe essentiel de l'expérience sociale soit sur l'individu, soit sur la 
société (Zask, 2007) — le corps nous permettra d'appréhender l'expérience sensible dans son indétermination 
profonde et nous autorisera à repenser la manière dont l’individuel et le collectif s’articulent ainsi que la 
manière dont des mondes se forment, s’inventent, se créent. 


L’espace-temps quadrillé et fragmenté du corps urbain 


Le paradoxe de l’espace social contemporain vient de ce qu’il surimpose un ensemble de logiques visant à 
encadrer les corps dans leurs mouvements, leurs déplacements, en leur intimant la mobilité la plus extrême 
en même temps qu'il les confine dans un espace quadrillé, borné (Foucault, 1975). Tout mouvement devant 
répondre d’une exigence de fonction et d'utilité, l’espace est investi de manière «utile» et «productif». La mise 
en mouvement des corps dans l’espace urbain est soumise à cette exigence de production, c’est un 
mouvement «tendu vers...», dans un espace qui se structure de manière à encadrer les flux qui le traversent. 
Il se sature au point que même les lieux de loisirs, de récréation, semblent être construits en vue d’un 
divertissement programmé. Car non seulement on ne traverse pas les lieux par hasard, mais on n’y fait pas ce 
que l’on veut: espaces fléchés, espaces contraints. 


Les personnes que nous avons interrogées ont toutes exprimées un certain malaise vis-à-vis de la vie urbaine 
pour les rythmes qu’elle impose et le stress qu’elle génère. La ville leur apparaît comme un lieu plein de 
«pollutions» — voitures, foule, bruits — de «tensions» qui «vampirisent» les gens qui ne peuvent faire 
autrement que se résigner à la cadence qu’elle impose. Elle soumet les corps à des régimes de vitesse qui 
altèrent leur relation à ce qui les entoure: «les gens vont à fond, ils sont essorés, ils n’entendent plus rien, ils 
ne voient plus rien» regrettait l’un d’entre eux. Le corps s’efface derrière le quasi-automatisme des ritualités 
journalières et ne sait plus rien faire d’autre qu'être occupé et pressé [2]. 


Cet emballement des vitesses, de flux, des cadences, serait à la source d’une crise de la socialité 
contemporaine. Société «liquide» à l’intérieur de laquelle les corps seraient constamment assaillis et saturés 
de flux ininterrompus. Cette «fluidité» entraînerait un déséquilibre suffisamment profond dans l’économie 
psychique des individus pour remettre en cause «la possibilité même de structuration, voire d’existence du 
moi» (Haroche, 2008). Une telle perspective semble refléter la manière dont les marcheurs interrogés 
perçoivent leur insertion dans l’espace urbain et la vie qu’ils y mènent; de l’autre côté, elle ne se rend pas 
disponible à tout ce qui est déployé pour parer cette réalité. 


Pourquoi devrions-nous accepter l’idée condamnant par avance l'individu à subir les travers de 
«l’hypermodernité» sans qu’il ne puisse agir et réagir, le fixant dans une passivité sans recours? Quand, au 
contraire, dans un contexte de crise du vivre-ensemble et de mise en retrait des engagements du corps dans la 
vie quotidienne, tout semble indiquer que quelque chose se passe en marge de celle-ci. C’est en marge de la 
vie quotidienne, dans un «temps social spécifique» et régénérant, qu'il faut rechercher les pratiques visant à 
freiner cette érosion par des activités de compensation destinées à une reconquête cinétique, sensorielle et 
physique de l'individu. Souscrire, donc, à l'attitude intellectuelle consistant à supposer et laisser aux individus 
la capacité de se créer une manière de pratiquer le quotidien de telle sorte qu'ils n’en soient jamais que les 
simples consommateurs (De Certeau, 1990). 


La marche solitaire a retenu notre attention entre autre pour le fait qu’a priori elle pourrait passer pour le 
symptôme de l’individualisme contemporain. Face à «l'avancée de l’individualisme» de nos sociétés, le corps 
du marcheur tendrait à devenir son refuge ultime, «ce qui reste[rait], comme l’écrit C. Haroche, quand les 
autres se font évanescents et que toute relation sociale se fait précaire», le lieu du repli pour l'individu 
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«délié». On pourrait donc d'emblée réduire la «sensibilité intense à soi» qui se découvre dans l’ensemble des 
pratiques corporelles, à des formes d’individualisme et de narcissisme, sans penser que ce «souci de soi» est 
en fait l’effort même par lequel se rassemble et s’unifie une identité personnelle morcelée dans une société 
morcelante. Contre l’idée selon laquelle le sujet contemporain, aux prises avec une société à l’individualisme 
galopant, coupé des autres, s’abandonneraït et se replierait dans un corps qu’il désire parfait, nous voudrions 
défendre l'hypothèse inverse selon laquelle ce même individu vivant une certaine crise de la socialité 
redécouvrirait dans son corps le point d'ancrage à soi et aux autres. 


Découvrir et construire un corps de marcheur: de l’épreuve de la marche à une poétique du 
corps 


S'il a été évoqué ce que les marcheurs souhaitaient fuir de leur réalité quotidienne, nous aimerions à présent 
nous pencher sur les effets spécifiques de la marche solitaire, ce qu’elle permet et provoque dans son présent. 
En somme, c’est à une tentative de plongée phénoménologique au cœur de l'expérience de la marche que nous 
allons nous livrer afin de sentir ce qui fournit aux marcheurs une sensation de «mise en retrait», de 
«respiration» à même de nourrir un rapport à soi, aux autres renouvelé. Par la solitude, les rythmes, la liberté 
et les joies qu’elle provoque, la marche ouvre des «voies perceptuelles nouvelles» (Bateson) en faisant surgir 
un corps qui contraste avec celui qui prévaut dans les univers urbains et quotidiens qui ont été décrits. Un 
corps qui opère le pont entre l’espace du soi interne et celui de la nature externe (Shusterman, 2007, p.196) 
en indéterminant ce qui appartient au dedans et au dehors, au subjectif et à l’objectif. 


En premier lieu, la solitude permet aux marcheurs une mise en relation directe et «sans bruits» avec les 

éléments naturels, de vivre sans intermédiaire, entre leur corps et le monde qu’ils côtoient, leur relation à amazon it 
celui-ci. Partir seul(e) inquiète parfois (la première fois surtout), mais une fois la solitude apprivoisée, offre L' 

aux marcheurs une qualité de contact et de présence à leur environnement rare. La solitude intensifie 

l'expérience du rapport aux choses. Un marcheur évoque une «confrontation plus directe avec les éléments, k4 À D E 
les paysages... Avec l'impression que si les autres étaient là, ça atténuerait cette sensation». D'une certaine 

manière «les autres amortissent la rencontre avec l'extérieur et l’intérieur». Dans l’expérience de la marche \a 

solitaire, si les autres finissent par disparaître, c’est au final moins parce qu’il en a été décidé ainsi que parce 747 

que, dans l’espace et le temps qui s'ouvre, ont disparu les référents culturels — le premier de ces référents 

étant le corps d’autrui — par lesquels d'ordinaire on éprouve sensiblement leurs présences [31]. Ce qui se perd ï T À L Y 
en premier lieu, ce n’est pas tant la capacité d’action mais d'interaction. Le corps devient le référentiel — les 
autres référentiels «sociaux» ayant disparus — à partir duquel est senti un ensemble de manifestations > Visita la vetrina 
identifiées comme appartenant au monde de la «nature totale». La perception du solitaire, en accroissant son 

acuité, donne la sensation de «retrouver un être global» non séparé des bruits de la nature, de ses fragrances 

et de ses sensations. La solitude particularise le marcheur, au sens où elle le fait se sentir une partie d’un tout. 


Cette sensation est accentuée, en second lieu, par un «accordage» rythmique à l’environnement dans lequel il PET CRREN 
évolue. Tous les récits de marches font état de cette première découverte d’un rythme propre à la nature dans 

laquelle les marcheurs cheminent: cette «rondeur des jours» chère à J. Giono (1943). La surprise semble 

venir toujours de ce que le marcheur découvre dans ce rythme propre une manière de l’habiter et de s’y plaire, DIRECTORY OF 
où la faim et la fatigue sont dictées par la lente succession des heures qui passent, où l’homme se met au # DO A OPEN ACCESS 
diapason de la nature qu’il éprouve alors différemment, ce qu’exprime le romancier Stevenson: «On ne JOURNALS 
saurait concevoir, à moins d’avoir essayé, la longueur d’une journée d’été que l’on mesure seulement par la 

faim et que l’on termine seulement quand on a sommeil». L'expérience de la marche, en se basant sur la M@gm@ ISSN 1721-9809 

répétition des mouvements du corps, en favorisant son ouverture perceptive à un environnement aussi riche Indexed in DOAJ since 2002 
qu'inhabituel, est une manière de re-convoquer le corps dans une société qui en assure l'effacement ritualisé 

(Le Breton, 2003), de se le réapproprier en se concentrant sur les perceptions qu’il capte du monde qui Directory of Open Access Journals 


l’environne et les sensations qu’il nous fait sentir. 


Et si le marcheur parvient à accorder son rythme propre avec celui de la nature, c’est bien parce qu'il 
progresse dans un environnement au sein duquel il se découvre quelques familiarités. Au terme de quelques 
allers-retours entre le paysage et le psychisme, les frontières entre une intériorité subjective et une extériorité 
objective deviennent poreuses. La marche commence réellement au moment où «l’apnée lâche», pour 
reprendre l'expression d’un marcheur. Lorsque un rythme s’est installé, lorsque la nature vit en nous au 
moins autant que nous vivons en elle. Marcher nécessite d’harmoniser son rythme de marche avec, d'une 
part, son rythme corporel et, d'autre part, le rythme naturel du monde traversé. Une bonne marche 
harmonise le mouvement d’un corps sur celui du monde et de ses reliefs. Or pour J. Dewey, «l'harmonie n’est 
atteinte intérieurement que lorsque, par certains moyens, on conclut un accord avec notre environnement». 
Cet accord consiste, pour le marcheur, à accepter au moyen de son activité un rythme naissant de l’entre-deux 
des conditions géographiques du terrain pratiqué et de la condition physique de son corps, ainsi que de 
l’entre-deux des rythmes naturels et de ses rythmes intimes. Très concrètement le rythme se compose à 
plusieurs, à condition d'accepter dans l’assemblée de son établissement non plus seulement des êtres mais 
aussi des choses: une pente, un sentier sinueux, une pente raide, une température... Le marcheur ne se 
soumet pas passivement à un temps abstrait, il se l’approprie et le redéfinit: son pas rythme son avancée dans 
le monde. Par lui, il en prend la mesure, par lui se scandent à la foi les images et les sensations de tout ce qui 
l'entoure. 


D'où, en troisième lieu, une irrépressible sensation de liberté qui se découvre dans le temps de la marche, 
comme l’exprime un marcheur interrogé: «Ce qui est motivant, c'est l'appel de la liberté, de ce sentiment que 
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l'on a quand on marche et que l'on est seul. On a tous envie d'être libre, et marcher t’apporte ce sentiment de 
liberté parce que tu es mobile, parce que tu as besoin de rien. Matériellement tu es très libre, tu n'as pas la 
charge de conventions, de tendance à suivre. Tu choisis ton temps, ton rythme, tu t'arrêtes quand tu veux... 
Tout ce qui va se jouer dans ce moment de déplacement, sans autre contrainte que notre capacité à nous 
déplacer par nous-même, et bien ça, j'ai vraiment le sentiment, que c'est l'essence de l'idée de liberté: je ne 
dépends de rien, si ce n'est de mes jambes, je sais d'où je pars, je sais où je vais aller, la seule question c’est 
comment je le fais? Et ça, je suis libre d’y répondre ». 


Il est évident que ce sentiment de liberté est associé au mode de déplacement bien particulier de la marche: 
«liberté d’errer» là où il n’y a «pas forcément de chemin», à son propre rythme, dans une «nature totale» où 
ont disparu les référents culturels. Même si la référence à une «nature totale» vierge est largement fausse [41, 
la sensation demeure. Marcher c’est la liberté de «tracer un trait» et de pouvoir lui donner la forme qu’on lui 
souhaite dans les limites de ce que le corps se sent capable d'accomplir par rapport à l’espace dans lequel il est 
plongé. L’instrument premier de cette liberté est le corps du marcheur: par lui se réalise la mise à l’écart 
temporaire de la société, par lui s’explorent les coins les moins fréquentés. Grâce à l’habileté du corps, sa 
résistance physique, le marcheur se sent pouvoir «sortir des sentiers battus». 


Ce sentiment de liberté se paye d’un certain effort par lequel le marcheur ressent intimement qu’un espace de 
liberté peut s’aménager dans l’espace du monde. Une liberté pleine d’un sens intimement senti et construit, 
avec la conscience que le sens (signification) des choses émerge des sens (sensations) de celui qui est censé le 
recevoir (Bergson, 1896). 


Un des marcheurs raconte rechercher dans la marche un «lâcher prise, avec le but de partir et de [se] noyer 
dans des expériences de pertes contrôlées, en sentant qu'[il] va découvrir une forme de liberté qu’il ne 
pourrait pas découvrir autrement». Être libre pourrait alors ne plus consister à être le maître de toute action, 
mais de parvenir à cet état de dissolution dans les choses, dans la nature environnante, un état qui ne 
permettrait plus de distinguer ce qui meut de ce qui est mu. Être libre, consisterait à découvrir les liens 
possibles avec des choses que d’anciens attachements rendaient impossibles. Reconnaître librement une 
multiplicité d’instances, à l’œuvre dans le perpétuel processus d’individuation, qui se révèlent dans les 
attachements des choses les unes aux autres, rompant ainsi avec l’idée d’une référence unique comme source 
de toutes les déterminations façonnant l'individu. La liberté octroyée, en somme, ne ressemble en rien à un 
caprice, c’est une liberté qui se dévoile, se révèle pour qui accepte d'abandonner un peu de maîtrise sur les 
choses et de se laisser ravir par elles et par l'expérience par laquelle elles l’affectent. 


Ainsi que nous commençons de le voir et comme le suggère A. Hennion (2003), à propos de toute pratique 
culturelle, la marche est une «activité corporée» bien plus qu’«incorporée», selon le concept bourdieusien. Si 
le second insiste sur une construction sociale du corps par des dispositifs et des normes contraignantes, le 
premier n’évoque plus un social venant imprimer sa marque sur un corps mais tout autant «un corps qui 
s’ignore, qui doit se révéler, apparaître à lui-même au fur et à mesure que son interaction prolongée avec des 
objets et son entraînement par des pratiques répétées le rendent plus apte, plus habile, plus sensible à ce qui 
se passe». Si le corps se révèle à lui-même, c’est qu'il se découvre des manières nouvelles de se mouvoir et de 
s’émouvoir. Il ne peut, en conséquence, se contenter des registres préconçus que lui fournirait un habitus 
corporel, dont l’incorporation lui fournirait un ensemble de propriétés déterminées. Il doit, au contraire, se 
rendre sensible aux différences qui se forment et s’inventent dans l'épreuve de la marche dans son propre 
corps. A la question «que peut un corps qui marche?», nous pouvons désormais répondre qu’il se découvre un 
potentiel de force, de vigueur, d'endurance qu’il ne se connaissait pas. Notre corps consiste en un ensemble de 
rapports plus ou moins stables qui se nouent avec d’autres corps — humains ou non. Ces rapports nous 
affectent de façon triste ou joyeuse, et il apparaît que la marche affecte les corps d’affects joyeux, les 
remplissent de valeurs légères: «plaisir du corps qui bouge» pour une des marcheuses, plaisir de sentir [sJes 
poumons» pour une autre, ou encore «sentir les éléments sur [sJon corps». 


Il ne serait pas correct de penser qu’au bout d’un temps le marcheur «fixe» un ensemble de plaisirs qu’il sait 
connaître et reconnaître en une «essence» figée. Si notre relation au monde est ordinairement rendue 
possible par la perception du magma sensible qui nous entoure, l’expérience sensible peut devenir, pour peu 
qu’on la provoque et qu’on s’y soit entraîné et préparé, une base de lancement pour de l’extra-ordinaire. En 
elle, par elle, adviennent et surgissent des émotions, des formes d’attachements absolument inédits, 
originaux, dont la singularité se rejoue à chaque nouvel épisode. Comme pour toute activité, le punctum [51 
(Barthes, 2002) de la marche — soit ce moment où un courant torrentiel de sensations, d'émotions, de 
plaisirs, saisit celui qui s’y livre, le ravit et l'emporte en redoublant les plaisirs qu’il avait auparavant identifiés 
(le studium) et qu’il venait rechercher dans la pratique de cette activité — est par nature, non seulement 
imprévisible, mais encore incertain. Il est indéterminé par sa forme, son fond et son surgissement. 


Ces moments, où se créent des sensibilités nouvelles, s’inventent en même temps que s’identifient de 
nouveaux rapports au corps (à soi), sont des temps qui, dans l'ordinaire, font advenir de l’extra-ordinaire par 
un ravissement sensible, sans qu’une frontière ne puisse attester clairement le passage de l’un à l’autre. C’est 
ce ravissement qui fait passer la marche d’un des marcheurs interviewés d’une fuite à un émerveillement. 
L'expérience sensible déborde l’habitus, transcende ses formes typiques du sentir. Elle est une poétique: 
poétique du mouvement, poétique du corps. Créer sa propre sensibilité à soi et aux choses qui nous entourent. 
Poétique du corps, car le corps est lui aussi un inconnu qu’il faut faire surgir et se révéler. 
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D'un mot: la marche permet de (re-)découvrir l'expérience corporelle de la continuité: continuité du corps et 
du monde (le corps comme entremetteur), continuité de l’espace (le corps comme vecteur), continuité du 
temps (le corps comme épreuve). Le marcheur, ayant accepté de lâcher prise, se laisse entraîner dans un 
espace et une durée continus, ravi par le rythme propre de l’univers dans lequel il se fond. A cette condition, il 
vit une «expérience esthétique» (Dewey, 2005): sa marche se remplit d'énergies, se colore d’une intensité 
corporelle et émotionnelle qui s’intensifie, qui approfondit toujours plus sa «perte contrôlée», elle revêt alors 
un caractère esthétique et donne ses lettres de noblesse à l'expérience du banal - marcher — en la portant 
jusqu’à son accomplissement le plus profond, puisque le plus intime: «Tout acte humain peut posséder des 
caractères esthétiques pour peu qu'il soit conduit jusqu’à sa plénitude» (Ibid). 


Le «fantasme du lien»: les corps «articulés» des marcheurs 


Ainsi nous pourrions comparer la marche à ce que P. Descola (2005), dit de la méditation: «Tout homme 
grâce à la méditation est réputé pouvoir puiser en lui-même la capacité d’expérimenter la plénitude d’un 
monde sans fondements préalables, c’est-à-dire débarrassé des fondations particulières qu’une tradition 
locale pourrait lui assigner» (p.412). 


Portons notre attention sur ce point. Le marcheur participe d’une expérience qui, lui faisant se servir de son 
corps différemment, lui fait vivre autrement le monde qui l’entoure. Tout se passe comme si l'expérience de la 
marche solitaire débouchaïit sur une remise en cause et un dépassement des grandes catégorisations, des 
coupures sociales, sur lesquels la pensée occidentale s’est construite depuis plusieurs siècles. L’errance du 
marcheur offre un nouveau tour de piste à tout ce qui a été bridé par la conception rationaliste, par le «Grand 
partage» du naturalisme moderne (Latour, 1991). Que ces propos heurtent le dualisme opposant strictement 
nature et culture ne doit pas les faire basculer dans l’ésotérisme. S'ils existent, c’est qu’ils manifestent quelque 
chose, un état par lequel se conçoivent ou s’envisagent de nouvelles manières d’être au monde. Nous 
aimerions nous saisir de cette définition et faire du marcheur solitaire un «organisme d’un genre particulier» 
(Descola, 2005) s’insérant dans un monde qu’il contribue à former à mesure qu'il approfondit les liens qui 
l’unissent à lui. Si cette approche est séduisante, c’est qu'elle nous permet de réintégrer la puissance de 
l'expérience sensible dans l’ordonnancement du monde. 


B. Latour (2006) défini le social par ce qui lie les êtres et les choses entre elles dans un mouvement continu 
d’agencements et de réagencements. Si nous avons rendu compte de la manière dont les marcheurs 
parvenaient à se sortir de ces liens, il faut à présent s'intéresser au soin qu’ils prennent à en reconstruire de 
nouveaux. Soit ne pas se satisfaire de ce mouvement de déliaison et entrevoir l’activité inverse qui se déploie 
et qui prend la forme d’un attachement (Hennion, 2004). Il nous fallait, jusque-là, patienter le temps que nos 
marcheurs se détachent d’un univers social dont ils désiraient momentanément la fuite, qu’ils adoptent 
ensuite le mouvement de la marche à la faveur duquel un corps sensible surgirait, un corps plus apte à 
percevoir et à sentir le monde alentour. Un corps ayant acquis la capacité d’être affecté par la multitude 
d'êtres et de choses qui peuplent leurs marches: un corps articulé (Latour, 2004). Or qu'est-ce qu'être affecté 
sinon «être en relation» avec quelque chose (Despret, 1999). Le corps affecté est un corps relié: ici, relié au 
paysage et à tout ce qui le compose, soit un magma de couleurs, de formes, d’odeurs, de matières, de 
fraîcheurs, mais aussi une flore et une faune spécifiques, une multitude d'êtres et de choses. Plus le marcheur 
progresse dans sa marche, plus il se construit un corps sensible aux choses du monde et donc (re-)lié, articulé, 
à elles. De là, le monde qu'il perçoit n’a plus les mêmes propriétés, les articulations nouvelles le coloriant 
différemment, ouvrant des «voies perceptuelles nouvelles». En se rendant sensible à ce monde, le marcheur 
se construit donc la capacité d’être affecté par lui. Mais il ne décide pas de ce phénomène, le renversement de 
la perception en affection correspond exactement au basculement du studium au punctum de l'expérience 
sensible, que nous avons caractérisé comme étant indéterminé [6]. Le basculement de l’un à l’autre 
correspond, en d’autres termes, au ravissement déjà évoqué, c'est-à-dire à l’instant où le mouvement 
s’inverse: moment d’indétermination où l’on ne peut plus décider qui de moi ou des choses saisissent l’autre. 
Soit cet instant stupéfiant où le marcheur solitaire, en suspens par rapport à ses références culturelles, 


évoluant dans un univers qui lui paraissait à l’origine IUlaltérité même, sent physiquement qu'il est de 
nouveau en contact avec un monde dans lequel il n’a plus qu’à se fondre. Une sociologie de l'expérience 


sensible permet de mettre en lumière que la manière dont nous établissons notre rapport au monde dépend 
de la manière dont nous le pratiquons, l’expérimentons sensiblement. Dans la pratique de la marche solitaire 
se découvre un rapport au monde privilégiant le mouvement, la durée, la lenteur, le rapport sensible aux 
choses, soit un rapport au corps bien marqué induisant un rapport au temps et à l’espace, ainsi qu'aux êtres 
de la nature, à ses paysages, original. C’est que quelque chose se découvre et s’invente dans la marche solitaire 
et la confrontation au paysage qui ne préexistait pas à cette expérience et qui finit par rendre cet univers, à 
l'origine étranger, familier. Descola montre, par exemple, que la tradition monastique japonaise s’est établie 
sur la recherche d’un contact intensément intime et profond avec la dimension sensible du paysage par la 
pratique de la marche et de la contemplation (Descola, 2005). D’une certaine manière, nos marcheurs 
obéissent à un même dessein : ils ne gagnent pas la montagne, la nature, pour les transformer mais pour y 
éprouver une expérience fusionnelle et intime. La marche solitaire devient alors une expérience intime qui 
bouleverse l’objectivation moderne du monde. 


Le charme des grand récits ethnographiques vient de ce qu'ils lient intimement l'expérience de la réalité — 
«schématisation de l'expérience» dans le langage conceptuel de Descola — à l'appartenance à une «culture» 
spécifique, sans d’ailleurs réduire cette expérience à des déterminations issues de cette appartenance. Ils 
tentent, de plus, d'imposer l’idée qu'aucune de ces cultures ne fournit le principe à partir duquel dériver les 
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principes régissant les autres. Avançons l’hypothèse suivante qu’il s’agira ici seulement d’ébaucher : la marche 
solitaire serait une expérience par laquelle nous pourrions nous constituer notre propre ethnologie intime et 
explorer en soi-même le champ de sa propre relativisation de l’appréhension du réel qui préside à notre 
supposée culture. Cette ethnologie intime ne se réfléchirait pas, elle se vivrait, se ressentirait au contact de la 
nature et se pratiquerait. Ce qui se découvre dans les paysages de la marche est une expérience par laquelle le 
marcheur se sent «attaché», lié, à de nouvelles entités avec lesquelles il forme une manière de société. La 
force du corps venant de ce que ce lien n’est pas seulement une chimère, un fantasme, elle est une sensation. 
Goffman (1991, p.10) se demande dans quelles circonstances nous pensons les choses qui nous entourent 
comme étant réelles. Lorsqu'il est question de réalité, pense-t-il, ce qui importe est la conviction que la chose 
est réelle. La question se déplace alors aux conditions permettant de nourrir cette conviction. Ici, la conviction 
naît de la sensation [7]. Comme l’ont souligné les marcheurs eux-mêmes, cette conviction ne se résume pas à 
du «croire» mais à du «sentir». Elle «ne passe pas par le cerveau, nous explique un marcheur, par une 
analyse, elle vient complètement du ventre: ce n’est pas réfléchi, c’est purement senti». 


Il est sans doute difficile de trancher sur ce qui est réel ou ne l’est pas. Sauf que les sciences sociales, en 
reconnaissant que le monde vit à la fois en nous et hors de nous, devraient pouvoir reconnaître comme réelle 
l’expérience que ce monde nous fait vivre. Le «fantasme du lien» du marcheur est à prendre dans sa réalité. 
La marche actualise un mode d’être au monde qui altère l’expérience que le marcheur fait de la réalité et 
modèle son attitude dans l’environnement avec lequel il est en train de «former un monde». Réactivation 
sensible du corps dans et par une expérience solitaire ayant consistée à le remettre en mouvement, à 
l’articuler au monde qui l'entoure, à le faire surgir non comme le rejeton délié d’une société dont il voudrait se 
protéger, mais comme le lieu de la coalescence à la fois de l’intime et du social. 


Conclusion 


L'expérience de la marche solitaire, par rapport à la démarche de cet article, aura été un détour nécessaire, 
comme il laura été pour les marcheurs, pour éclairer les racines sensible et la dimension corporelle du vivre- 
ensemble que la culture moderne refoule et rend inopérante. Loin de rester dans l'ombre dans laquelle on 
voudrait le laisser se dissiper, le corps surgit dans des temps sociaux spécifiques de respiration et se 
réapproprie l’espace, les formes, les capacités qui sont les siennes et qui président à un mode d’être 
«intimement social». Les marcheurs solitaires obligent la sociologie à reconnaître ce qu’avoir un corps 
implique, en liant cela à une expérience de liberté: faire l'expérience intime d’être au cœur du processus par 
lequel je me lie aux êtres et aux choses qui forment la réalité sociale dans laquelle je compte m’épanouir. 
Avoir un corps, être ému, être libre, c’est aussi rendre possible l'émergence de liens différents, d’instances 
différentes avec lesquelles se lier et au final affirmer sa volonté d’être attaché à quelque chose. 


Notes 


1] Il sera, à ce propos, fait mention de «la nature», de «la nature totale», etc., entendues ici non pas comme 
une objectivation ou une naturalisation d’une nature «sauvage», mais comme l'expression de ce qui est vécu 
par les marcheurs eux-mêmes. Descola (2005) et Ingold (1993) nous ont appris à nous méfier de cette idée 
d’une «nature» pure. L'important, ici, sera donc non pas de décrire une quelconque réalité «naturelle» mais 
de rendre au plus près l’expérience des marcheurs, c'est-à-dire la manière dont ces derniers la perçoivent et la 
vivent. 

2] Pascal DIBIE étend ce constat aux campagnes «rurbanisées»: «Même retiré au fond de mon village 
quelque chose s’est emballé qui n’a pas de nom. C’est le rythme, notre rythme de vie qui s’est profondément 
modifié, et par contagion notre mode de vie lui-même» (Dibie, 2006, p.32). 

3] «Dans l’objet culturel, j'éprouve la présence prochaine d’autrui sous un voile d’anonymat [...] c’est par la 
perception d’un acte humain et d’un autre homme que celle du monde culturel pourrait se vérifier» (Merleau- 
Ponty, 1945, p.405). 

4] Il existe en fait une multitude de traces humaines dans la montagne, du sentier à la physionomie même 
des paysages (alpages...). T. Ingold propose, à ce titre, de considérer le paysage «landscape» comme un 
«taskscape» qui serait la forme et le fruit de l’interaction du travail des hommes, de leur occupation et 
habitation des terres sur un espace donné (Ingold, 1993). 

5] Barthes définit le punctum d’une photo comme ce qui part de la scène, «comme une flèche, et vient me 
percer», comme le «hasard qui, en elle, me point». 

61 Grossièrement, le studium c’est lorsque, percevant, je touche les qualités des choses en elles-mêmes, je fais 
le mouvement d’aller puiser en elles les qualités qui m'y plaisent. Le punctum, c’est lorsque d’un coup ces 
qualités des choses me touchent en m'affectant. Nous superposons à dessein deux couples conceptuels 
étrangers l’un à l’autre, l’un issu de la philosophie de la perception de Bergson (1896) — Perception/Affection 
— l’autre issu du travail de Barthes sur la photographie — Studium/Punctum : ce rapprochement nous semble 
pertinent en ce que ces deux couples dessinent un même mouvement, un même renversement ou encore 
ravissement à même de décrire l'expérience sensible. 

7] En vivant cette expérience singulière le marcheur y recueille ce que W. James (2007, p.230) nomme des 
«vérifications directes tangibles» à ce qu'il a ressenti. «Tous les processus vrais, écrit-il, finissent par nous 
conduire quelque part, jusqu’à des expériences sensibles directement vérificatrices». 
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Progetto Editoriale 


La Côte d’Albâtre se présente comme une façade maritime unique en France. Les falaises crayeuses et les 


plages de galets possèdent certes un intérêt paysager mais font du littoral un espace peu propice au Politica Editoriale 

développement des loisirs. Plusieurs auteurs (Lecoquière Bruno; 1998, Clary Daniel; 1977) attestent d’ailleurs AV de, AU D CU CE LEE Dire PU 
d’un désintérêt des seinomarins vis-à-vis du littoral. Pour autant, des activités physiques et sportives de see 

nature existent. Ces expériences corporelles peuvent-elles servir d'unité de mesure qualitative? Que Redazions 

mesurent-elles alors et quels en sont les indicateurs? Qu'est-ce que ces expériences produisent et de quoi mt 

sont-elles le produit? Crediti 

L'objectif de cet article est de montrer dans quelle mesure des expériences corporelles construisent des Newsletter 

territorialités singulières. Autrement dit, en quoi les activités physiques de nature participent-elles de la L DL 


production d’usages et d'images constitutifs de médiation(s) territoriale(s)? A partir d’un travail de terrain, 
nous cherchons à donner à voir des formes d’appropriation du littoral. Nous nous basons sur un travail 
d'observation in situ des pratiques et d’une analyse complémentaire d’entretiens (23) menés auprès des 
pratiquants, pour mieux comprendre comment se construit un territoire vécu à partir d'expériences 
corporelles et comment ce territoire engendre des modalités de pratique spécifiques. 


Il s’agit dans un premier temps d'identifier les caractéristiques géomorphologiques de ce territoire. Comment 
accède-t-on au littoral? Qui sont les usagers? Que font-ils sur le littoral? Repérer les principales 
caractéristiques du terrain de jeu permet de déterminer les contraintes et les potentialités locales à partir 
desquelles se développent des pratiques. Nous verrons alors dans quelle mesure les mises en jeu du corps 
peuvent servir d’étalon à l'appropriation d’un territoire. 


Nous rapporterons dans un second temps la proximité du trait de côte, constitué de lieux naturels facilement 
mobilisables, à l’urbanisation du département. Quelles sont les conditions du dépaysement? Quelles 
ressources mobilisent les pratiquants? Quelles sont les représentations et les expériences de nature 
construites par les pratiques? En d’autres termes, nous chercherons à comprendre comment les activités de 
nature peuvent servir à identifier différents rapports au milieu naturel. 
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Nous verrons alors combien la maritimité des pratiquants de la côte d’Albâtre diffère de celle des autres 
usagers dans la mesure où ils choisissent de dépasser les représentations habituelles et de pratiquer «malgré 
tout». Nous tentons de repérer, pour les comprendre, les autres logiques d’actions, les autres jeux auxquelles 
se livrent les acteurs (Crozier Michel and Friedberg Erhard; 1977) qui participent à la construction tant 
physique que symbolique de la côte. 


Entre rudesse, originalité et diversité: un littoral kaléidoscopique 


La côte d’Albâtre tient son nom de ses hautes falaises crayeuses qui s'étendent de l'estuaire de Seine à 
l'estuaire de Somme. Si ces falaises présentent un intérêt paysager et touristique, suscité notamment par 
l'aiguille d’Etretat, elles constituent un frein au développement des activités de loisir. D'une hauteur qui varie 
de 50 à plus de 100 mètres, leur fragilité, liée à une forte érosion, se traduit par des éboulements réguliers et 
imprévisibles [1]. Cette érosion parfois spectaculaire pose un problème de sécurisation des accès tant pour les 
personnes circulant au pied qu’au sommet des falaises. 


La présence des falaises laisse également peu d’accès au littoral. Sur les 130 kilomètres de côte, seules une 
trentaine de vallées s'ouvrent sur les plages de galets. Difficile alors de trouver un abris pour de petites 
embarcations. En voilier, les seuls refuges possibles sont constitués des ports de plaisance distants de 
plusieurs dizaine de kilomètres et dont l’accès est parfois conditionné par la marée. Sur les cinq ports de 
plaisance existants, trois sont de type pleine eau. De plus les plages de galets empêchent tout échouage et 
limite la mise à l’eau des embarcations. Des cales de mise à l’eau existent, mais régulièrement recouvertes de 
galets et endommagées, elles sont coûteuses à entretenir pour les collectivités locales. 


Enfin, l'urbanisation et l’industrialisation du littoral, intensifiées après la seconde guerre mondiale, 
constituent un frein au développement des activités physiques de nature. Les attaques répétées de la mer sur 
les constructions font du littoral haut normand, pour les acteurs locaux, un obstacle et engendrent un surcoût 
lié à l'entretien et aux réparations des équipements. La vocation touristique et récréative de la côte disparaît 
peu à peu des aménagements au profit d’une reconstruction fonctionnelle, moderniste et d’une intensification 
de la vocation industrielle du littoral (Bussi Michel; 2007). 


La Côte d’Albâtre présente aussi d’autres facettes, c’est là tout son paradoxe. Au côté d’une urbanisation 
essentiellement concentrée dans les villes-ports et à l’intérieur des terres, le littoral présente des nombreux 
espaces faiblement aménagés. Les valleuses (petites vallées sèches) sont restées naturelles, leur accès se limite 
à un sentier ou encore à un escalier lorsque celui-ci a résisté aux attaques de la mer et aux éboulements. 
Quelques stations balnéaires se présentent comme des vallées peu urbanisées où seule une digue et un 
parking sont aménagés comme à Saint-Aubin-Sur-Mer. Ces paysages de falaises crayeuses, les plages de 
galets, la luminosité et les valleuses ont d’ailleurs inspirés de nombreux artistes qu'ils soient poètes, écrivains, 
peintres ou plus récemment cinéastes. Ces oeuvres donnent à voir l’originalité de paysages souvent 
saisissants, parfois grandioses comme à Etretat. La côte d’Albâtre présente également une réelle richesse 
faunistique et floristique qui justifie la présence de ZNIEFF (Zones Naturelles d'Intérêt Ecologique, 
Faunistique et Floristique). Ces îlots de verdure constituent dès lors les terrains de jeux privilégiés des 
pratiquants. 


Au-delà des contraintes, la côte d’Albâtre présente aussi des atouts favorables à la pratique d'activités 
physiques de nature. Cette côte, soumise aux marées et exposée aux vents offre la possibilité de pratiquer de 
nombreuses activités de glisse, comme en témoignent les sites Internet de surfeurs, kite surfeurs et 
véliplanchistes haut-normand. Ainsi quinze spots sont régulièrement investis par les pratiquants de windsurf, 
principalement au cours de la saison hivernale qui propose les meilleures conditions météorologiques pour la 
pratique. D’après Maxime, «le climat ici fait que les plus gros coups de vent et que les plus grosses vague tu 
les as quand il fait froid». 


À. Orientations de vent pour l'activité windsurf sur la côte d'Albâätre 


« a « 
me 7 


CES TES 


Carte 1: Cette carte donne la plage de vent pendant laquelle le spot fonctionne. Par exemple Le Havre 
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fonctionne de sud est à nord ouest. 


Mais les usagers du littoral n’exploitent pas ses potentialités de la même façon. Les «terriens», agriculteurs 
d’abord tournés vers la terre, regardent ailleurs et considèrent le littoral comme un espace difficilement 
accessible. Leurs usages de l’espace maritime, illustrés dans le documentaire «Les terriens» d'Ariane Doublet, 
s'arrêtent au bord de la falaise. La mer est d’abord l’espace hauturier de travail et de danger. Les pêcheurs du 
pays de Caux s'inscrivent dans la tradition des Terre-Neuvas, pêcheurs du lointain. La côte se fait d'autant 
moins désirable qu’elle est exposée aux vents, aux tempêtes et est difficilement accessible. De fait, pour 
Lecoquière la mer est ressentie comme une barrière dans la mesure où les falaises apparaissent davantage 
comme un obstacle que comme un passage, ce qui explique que les Normands sont plus facilement terriens 
que marins (Bruno Lecoquière; 1998). Habiter le littoral et se tourner vers la terre est une attitude d’autant 
plus paradoxale dans une société où les mythes contemporains de la mer s’ancrent profondément dans un 
désir d’ailleurs (Cabantous Alain, et al.; 2005) et d’autrement (Damien Féménias; 2004). Les terriens 
renoncent dès lors à un possible usage ludique de cette côte et sont davantage dans un mode traditionnel 
d’appropriation de l’espace en contradiction avec «l'esprit du temps». 


Terrain de jeux des parisiens, cette côte se présente comme la «façade littorale de Paris». La proximité de 
foyers urbains importants comme Rouen lui confère également une position privilégiée dans le paysage 
touristique. Mais il y a une distorsion entre l'immense marché potentiel qui constitue son environnement 
(Clary Daniel; 1977) et la réalité touristique. La côte d’Albâtre accueille surtout une clientèle de proximité 


constituée d’habitués et d’urbains pour un tourisme excursionniste et de courts séjours. Les «touristes» ont 
alors une connaissance superficielle du littoral qu’ils traversent sans l’explorer. Les valleuses, constituent les 


écrins d’un littoral qui mêlent ville-ports industrialisées et stations balnéaires authentiques voire désuètes. amazonit 
Pourtant ces sites sauvages sont généralement méconnus des touristes. Une des raisons de cette ignorance est Sr 
que les valleuses sont souvent privatisées par des résidents secondaires qui tendent à en limiter l'accès. De 
plus, si les touristes reconnaissent la qualité paysagère de la côte, ils ignorent bien souvent les possibilités de k4 À D E 
pratique qu’elle autorise. La mer est en premier lieu un paysage qui se regarde et non un territoire qui 

L 2 


s’explore. Les touristes pratiquent peu d'activités de nature en dehors de la randonnée, ils sont d’abord à la 

recherche d’un dépaysement maritime et d’une découverte patrimoniale. Ne pouvant miser sur les atouts (244 

classiques des destinations maritime, les collectivités locales s'appuient surtout sur la promotion d’un 

patrimoine naturel, historique, et sur les paysages mis en scène par des artistes (Bussi Michel; 2000). Les ï T À LY 
doris, barques traditionnelles des pêcheurs, les villas style XIXe, les maisons de briques et silex, mais aussi 


l'architecture Perret du Havre classée au patrimoine mondial de l'UNESCO constituent les emblèmes de ce 
territoire patrimonialisé enraciné dans le passé (Di Méo Guy; 2001 [19981). La côte d’Albâtre ne constitue pas 


> Visita la vetrina 


une destination pour les «touristes sportifs» (Sobry Claude; 2004) dans la mesure où, en dehors des séjours 
préalablement organisés, la pratique de découverte et les offres de location sont réduites à leur plus simple 


expression. DOAJ Content 


Si la côte d’Albâtre est loin de répondre aux exigences esthétiques et de confort de la mode touristique 
actuelle, des pratiquants l'utilisent, malgré tout, comme un espace ludique. Ils voient dans cet espace 


maritime un terrain de jeu et une opportunité, là où d’autres le considère comme un obstacle. Parce qu'ils DIRECTORY OF 
choisissent de dépasser les représentations habituelles, les pratiquants explorent l’espace maritime de # DO A OPEN ACCESS 
multiples façons et fréquentent la côte en toute saison. Ils s’approprient ce littoral différemment des terriens JOURNALS 

ou des touristes notamment parce qu’ils l’appréhendent au travers une mise en jeu des sens. Le pratiquant 

s’attarde sur la côte, regarde autrement les paysages et explorer différemment le territoire. Mais être «marin» M@gm@ ISSN 1721-9809 

sur ce littoral signifie se rendre disponible. Pratiquer des activités nautiques suppose une adaptation aux Indexed in DOAJ since 2002 


conditions météorologiques et donc être en mesure de se donner du temps lorsque les conditions (vent, 

vagues et marées) sont réunies. Mais le pratiquant doit également avoir la possibilité d’être mobile. Le faible Directory of Open Access Journal: 
nombre d'accès à la mer et la morphologie de la côte nécessite des déplacements pour accéder aux sites. 

Enfin, pratiquer sur ce littoral implique également une disponibilité symbolique par laquelle les pratiquants 

dépassent les représentations en vogue et les contraintes pour décider de faire de ce territoire un espace 

ludique. 


Nous voyons que les contraintes de la côte d’Albâtre engendrent différents rapports au territoire maritime. 
Certains y renoncent, d’autres l’effleurent et enfin quelques-uns uns choisissent de faire avec les contraintes 
et de s'approprier un espace de jeu finalement accessible sous conditions et peu approprié par d’autres. 


Paysages pratiqués, les jeux de la nature et du béton 


Dans cette seconde partie, nous interrogerons le mode de rapport au milieu «naturel», les expériences de soi 
et les rapports aux autres, construits par les pratiques. La proximité du trait de côte constitué de lieux 
naturels facilement mobilisables sera étudiée au regard de l'urbanisation du département. Les paysages de la 
côte d’Albâtre sont effectivement plus diversifiés, plus singuliers et plus originaux qu’il n’y paraît. Ainsi, les 
majestueuses falaises d’Etretat sont voisines d’une centrale nucléaire et d’un port pétrolier. Pour autant, 
même les sites industrialisés sont investis par les pratiquants. 


1.1. Un béton «naturalisé» ou une «nature» bétonnée? 
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Photo 1: Site d'Antifer, image Google map. 


Le paradoxe de la pratique des activités dites de nature sur ce littoral est qu’elles se déroulent autant dans des 
sites préservés qu’en proximité directe de sites industrialisés ou fortement urbanisés. La plage de Saint- 
Jouin-Bruneval, située à une centaine de mètres du terminal pétrolier d’Antifer, en est un exemple typique. 
Une seule route dessers ces deux aménagements et offre une vue surplombante sur le port pétrolier, spectacle 
d’une nature maîtrisée par l’homme. Les constructions donnent à voir un découpage de la falaise et 
l'empiètement dans la mer de l'immense digue nord. En revanche, sur la plage le port est rendu invisible par 
des dunes de sables et de verdure qui font oublier l’industrialisation du site. En période de grandes marées 
nous avons constaté une importante activité pêche à pied. De la même façon, lorsque les conditions 
météorologiques l’autorisent, des planchistes et kite-surfeurs s’approprient le spot. Lors de journées 
ensoleillées en période estivale, la cale permettant la mise à l’eau de jet-ski ou de petites embarcations à voile 
ou à moteur est très vite encombrée. La présence du terminal pétrolier ne change rien, «on fait avec», c’est un 
état de fait. 


Le site d’Octeville-sur-mer constitue un autre exemple paradoxal. Il abrite une ancienne base de l'OTAN 
conçue pour stocker du pétrole en période de guerre froide, et fait office de cimetière à bateaux. Echoués au 
large du Havre, des cargos ont été remorqués ici où la mer fait son œuvre et découvre à marée basse les 
carcasses rouillées. Désormais désaffectée, la base de l'OTAN accueille une association de protection de la 
nature. A droite de la plage, installées sur des éboulis de falaises des cabanes de pêcheurs réaménagées 
servent de «résidences secondaires» et de « paradis verts », pour quelques familles d’Octeville. Le haut de la 
falaise, affaissée, sert d’aire de décollage pour les parapentistes. Ce site est l'illustration de l’équilibre fragile 
entre constructions de l’homme et nature indomptable. La présence du béton s’efface et se fait absorber par 
une nature brute, voire authentique source de plaisir rugueux. La fragilité du littoral apparaît d’autant plus 
qu'elle est mise en exergue par la présence de ces «ulcérations» à quelques mètres de la plage. 


Enfin, Le Havre, premier port de commerce à l’entrée de la Manche et agglomération la plus peuplée et la plus 
urbanisée du littoral, est un terrain de jeu très fréquenté. Originellement port de commerce, rapidement 
station balnéaire, les activités ludiques ont ici toujours cohabiter avec l’activité portuaire. Les pratiquants se 
mêlent alors au ballet des cargos qui croisent au large. Port international, et centre ville reconstruit dans une 
vision fonctionnelle et moderniste après guerre, la ville apparaît aujourd’hui au classement du patrimoine 
mondial de l'UNESCO et se revendique comme station balnéaire à part entière. Le béton est ici valorisé et 
intégré à l'offre ludique et touristique de la ville. 


Ces paradoxes apparents peuvent s'expliquer de multiples façons. Le pratiquant peut être indifférant au 
milieu. Les loisirs ne sont effectivement plus des temps occasionnels mais s'inscrivent dans le quotidien. Les 
pratiquants cherchent alors des espaces de pratique de proximité facilement mobilisables. Le cadre importe 
peu, l’essentiel est la possibilité de s’adonner à son activité dans le temps du quotidien. Ces pratiques en 
milieu urbanisé peuvent aussi être une façon de s'approprier l’espace. Pour Augustin (Augustin Jean-Pierre; 
1995) les activités sportives de nature participent d’une valorisation des espaces naturels et d’une 
naturalisation des milieux artificialisés. Par la mise en jeu des corps, les pratiques sportives de nature servent 
d'outils de reconquête de l’espace urbain. Enfin, il peut s’agir de montrer que malgré les contraintes, ce 
littoral constitue un espace ludique parmi d’autres. 


1.2. La recherche d’une fragile nature «sauvage» 


Le développement actuel des sports de nature s'inscrit dans une société où émerge une demande sociale de 
nature de citadins confrontés à l’artificialisation de leur milieu de vie (Leynaud Germain and Blaise Louis; 
1995). Dans la mesure où ce littoral a échappé au tourisme «conquérant» des années soixante (Augustin 
Jean-Pierre; 1995), il présente un aspect sauvage et des îlots verts favorables au développement des loisirs de 
nature. Les valleuses faiblement aménagées offrent au pratiquant des espaces restés naturels, sortes de 
paradis verts ouverts à la «robinsonnade». 


Les activités physiques de nature semblent se combiner de plus en plus avec des préoccupations écologiques 
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qui traduisent un désir de nature «sauvage», authentique et protégée (Kalaora Bernard; 2001). Le rapport au 
territoire de pratique s’en trouve lui aussi bouleversé. Les espaces naturels ne sont plus cantonnés 
uniquement à la sphère du loisir. Les représentations contemporaines, plus complexes, y adjoignent une 
dimension publique, politique et écologique. Les espaces naturels ne sont plus considérés simplement comme 
des terrains de jeu, mais comme des espaces fragiles et menacés dont les usages se doivent d’en respecter la 
préservation. 


Même les activités considérées comme destructrices se parent de préoccupations écologiques. Le président 
d’un club de 4x4 sur le littoral nous décrit la participation de son club à une opération de défense des loisirs 
verts. Ils passent ainsi une journée par an à nettoyer et débroussailler des chemins qui ont été fermés ou 
oubliés. Les clubs de voile ou les associations de planchistes développent également un programme 
écologique de sensibilisation à l’environnement ou encore de nettoyage des plages. Produits d’une époque, ces 
initiatives montrent combien ces activités s'inscrivent, au moins au plan symbolique, dans les préoccupations 
de développement durable de la société globale. 


1.3. Un territoire, des espaces de pratique 


La distinction entre sports traditionnels et sports de nature s’opère notamment par les espaces mobilisés pour 
la pratique (Mao Pascal and Bourdeau Philippe; 2008). Les sports traditionnels utilisent des «lieux sportifs 
par destination» dont les installations s'inscrivent dans les projets territoriaux. Par contre, les activités 
sportives de nature s'inscrivent dans des espaces multiples non définis aux contours flous. Regroupés sous le 
terme d’Espaces Sites et Itinéraires (EST), les lieux de pratique ont pour support privilégié les espaces 
naturels. Les activités se distinguent alors moins par les pratiques que par leur rapport au territoire. Elles 
constituent autant d'expériences de soi, du corps et du littoral. 


Par exemple, pour les pratiquants d’activité de glisse, la qualité du plan d’eau et les conditions 
météorologiques sont déterminantes dans le choix du territoire investi. Ses caractéristiques techniques en 
fondent la valeur. Le territoire fait ici l’objet d’un marquage et d’une appropriation qui peut se traduire par 
des conflits d’usages. Les randonneurs sont eux, en revanche, plus attentifs au cadre de pratique. Le territoire 
investi est choisit pour ses qualités naturelles et paysagères. Le pratiquant est de passage dans un milieu 
naturel qu’il envisage comme une ressource fragile à préserver. Les conflits tendent à apparaître lorsque leurs 
représentations du milieu naturel et les usages qu'ils considèrent comme légitimes s’opposent à celles des 
autres usagers du littoral. 


Des modes d’appropriation du territoire maritime 


Les différents modes de pratique produisent alors des «tribus» (Maffesoli Michel; 1988) dont l'esthétique sert 
de ciment en lieu et place des institutions. Au sein de ses groupes se partagent des expériences, des valeurs et 
des références culturelles qui participent de multiples appropriations territoriales. Trois types de 
maritimité traduisent les différents modes de rapport au littoral des pratiquants. 


Les pratiques contemplatives correspondent à un usage traditionnel de la côte et s’inscrivent dans une 
maritimité «romantique». Le rivage en tant qu’espace de loisir est d’abord un lieu de méditation où le 
pratiquant vient admirer une nature sauvage. Le «romantique» s’émeut face au spectacle d’une nature 
grandiose qui lui rappelle la fragilité de sa condition humaine, qui fait aussi qu’il se sent en vie. «Quand tu 
pêches à côté de Nathalie, tu t’intéresses un peu aux crevettes, un peu aux bouquets, aux bons coins etc. mais 
beaucoup aux paysages, aux lumières, au soleil..». La contemplation d’une nature «tableau» à préserver et à 
protéger offre au pratiquant une réponse à son besoin de ressourcement (Corbin Alain; 1988) dans des 
activités qui sont l’occasion d’un retour sur soi. Ce mode de pratique rappelle l'esprit «bains de mer» du XIXe 
siècle où la nature est perçue comme bienfaitrice et l’eau froide revigorante propre à soigner les maux d’une 
vie citadine. Des pratiquants se livrent encore à une pratique actualisée du bain à lame où, debout dans l’eau, 
ils se font quotidiennement secouer par la vague salvatrice. Certains planchistes nous racontent également 
s'être trouvés en admiration lorsqu'ils reviennent vers la plage et qu’un coucher de soleil se reflète sur la 
falaise. Enfin, un parapentiste se plaît à observer les lapins et les agriculteurs lorsqu'il survole les falaises 
d’Octeville-sur-Mer. 

Le pratiquant qui cherche à s’endurcir au contact d’une nature rude dans laquelle il éprouve sa propre 
puissance se situe dans une maritimité que l’on peut qualifier de «combative». C’est de la dépense physique et 
du dépassement de soi que naît le plaisir de pratiquer. D'ailleurs, pour Maxime, les «vrais» pratiquants sont 
d’abord ceux qui sortent l’hiver au risque d’attraper engelures et autres maux. Adeptes des «grosses 
conditions», ces pratiquants explorent et repoussent leurs limites physiques dans une nature indomptable. 
Face à des conditions hostiles dans une nature extrême, le combatif éprouve sa volonté et son courage. 
L’affrontement réussi, sans casse, érige le pratiquant en «héros» moderne qui en sort grandit, plus fort. La 
présence d’autres «héros» rend possible l'engagement extrême. Monde de «durs», capables de supporter les 
souffrances, ils font preuves d’abnégation et de solidarité face à l’hostilité des conditions qu’ils bravent. 
«L'esprit marin» s’accompagne de devoirs envers les autres. Parce que chuter ou casser peut aussi signifier 
mettre en jeu sa vie, ils se confrontent et se protègent dans un même élan. Ce type de maritimité peut prendre 
la forme d’une sortie en planche pendant une tempête, du bain de la nouvelle année des «pingouins de 
Dieppe» ou encore d’une sortie d'endurance où les parapentistes parcours plusieurs centaines de kilomètres 
pour tester leurs limites. 
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Enfin, le groupe des pilotes désigne des usagers en quête d’un sentiment de maîtrise. Maritimité de 
«navigateur», ce mode de pratique n’exclue par pour autant les activités terrestres. L'objectif du pratiquant 


est ici de s’adapter aux caractéristiques du terrain d'évolution et de tracer son itinéraire en fonction des 


météores. Ces activités correspondent 


à un usage complice de la nature qu'il s’agit de comprendre. 


L'environnement se fait terrain de jeu et la nature en est le partenaire privilégié. Le pilote est centré sur 
l’expérience corporelle et les sensations ressenties plus que sur les paysages traversés. Le plaisir se trouve 


dans la sensation de liberté procurée par la maîtrise des éléments. Ils décryptent le milieu pour mieux s’en 
jouer et donnent l'impression d’une «enfance de l’art». Pour Hervé, la planche à voile c’est d’abord chercher la 


progression dans les sauts et le travail de la vague. Cette modalité de pratique peut prendre des formes douces 
comme dans la baignade où le nageur construit son itinéraire et adapte son allure au courant pour se rendre 


d’une plage à l’autre; ou plus rude lorsque le parapentiste sort par «gros temps» et s'appuie sur sa maîtrise 


technique pour jouer avec les éléments. 


Cette typologie ne fige cependant pas les pratiquant dans une seule et unique modalité. Ils peuvent tour à tour 


passer d’une pratique contemplative, à une modalité plus rude au cours de la même sortie. D'ailleurs les 
pratiquants d’activités de nature sont bien souvent des multi pratiquants passant d’une activité à l’autre au 


gré de leurs envies ou des opportunités (Canneva Hervé, (dir.) 2005). 


Des expériences, des maritimités 


L'étude des activités physique de nature de la côte d’Albâtre montre une sédimentation des pratiques où 
différentes strates du présent et du passé se superposent dans une même réalité sociale. Des usages d’hier, 


plus contemplatifs, côtoient des activités plus contemporaines et révèlent de multiples appropriations 
territoriales et formes de maritimité. Les modalités de pratiques distinguent alors autant les pratiquants entre 


eux, que les pratiquants des autres usagers. 


Les mises en jeu du corps traduisent ici de multiples formes d’appropriation du territoire qui se donne à voir 
au travers des maritimités. Les pratiquants revendiquent cette territorialisation par l'affichage d’une identité 


«viking» qui les rapproche en même temps qu’elle les distingue des non pratiquants. Même si pour Clary 
(Clary Daniel; 1977) la mauvaise réputation climatique de cette région est trop souvent injustifiée, la Manche 


est une mer dont la température dépasse rarement les 18°C en été. Or, comme nous l’avons déjà précisé, la 
saison hivernale est la plus favorable à la pratique des activités nautiques qui fait dire à Hervé qu'ils sont des 


«vikings» dans la mesure où ils pratique dans une atmosphère «nordique minérale, dure». Etre pratiquant 
haut-normand est alors une identité qui s’affiche et se revendique, un pratiquant a d’ailleurs représenté 


l'aiguille d’Etretat sur sa planche de surf et un club porte le nom de «Viking surf club». Ces pratiques 
produisent des formes d’appropriation du littoral, des expérimentations physiques et des expériences de soi. 


Dans une société où l'identité se vit comme un bricolage de sens (Dubet François; 1994), les identités 
maritimes sont autant de constructions de soi. Le territoire fonctionne à la fois comme référence, élément de 


reconnaissance et d'identification. Les loisirs sportifs deviennent dès lors des éléments de médiation 
territoriale (Di Méo Guy; 2001 [1998]). Le territoire sert à la fois de référent identitaire et de liens entre les 


acteurs sociaux. Ainsi, la côte d’Albâtre est érigée en territoire par les activités qui y sont pratiquées et qui 
participent d’une appropriation de l’espace. Mais ce littoral participe lui aussi d’une construction identitaire 


par les référents sociaux et spatiaux qu’il génère, par les représentations qu'il fait construire. 


Pour Marc, cette côte nécessite non seulement le courage d’y aller, mais aussi une éducation du regard pour 
l’apprécier. Les «terriens» comme les «touristes» n'auraient pas les clés pour la comprendre. Les pratiquants, 


en revanche seraient capables de reconnaître la richesse et la diversité des paysages comme des terrains de 
jeux. Pour autant, nombreux sont les pratiquants qui, dès qu’ils en ont l’occasion, investissent d’autres 


littoraux qu’ils considèrent plus favorable à la pratique de leurs activités. Au creux d’autres apparences, au- 
delà des représentations convenues et des usages établis, c’est un littoral méconnu et «discret» que les 


pratiquants partagent et nous font découvrir. 


Notes 


1] De nombreuses études s'intéressent aux risques générés par l'érosion des falaises. Notons notamment 
Stéphane, Costa. Le risque naturel sur le littoral Haut-Normand. Etudes normandes: "La côte d'Albâtre, 


usages et images", 2007, pp. 20-36, 0014-2158. Jacques, Pagny. Le risque littoral sur la Côte d'Albâtre. 


Connaître pour agir [en ligne], 2002. 
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Les Anciens Toltèques et leur Vision du Monde 


Si l’on croit les écrits de Carlos Castaneda [1], les Toltèques sont un peuple ayant existé depuis déjà quelque Politica Editoriale 
huit mille ans. Leur tradition orale ainsi l’enseigne, même si les anthropologues, ethnologues et autres a 


scientifiques racontent toujours que c’est un peuple assez mystérieux dont on ne connaît presque rien, en le Collaborare 


situant après l'ère chrétienne et avant l’arrivée des Espagnols au Mexique, entre le III et le VIII siècles. Un 
maître «nagual» [2], Miguel Ruiz dira ceci:« Il y a des milliers d’années, à travers tout le Sud du Mexique, les 


Redazione 


Toltèques étaient connus comme des femmes et des hommes de connaissance. Les anthropologues les ont Crediti 
décrits comme une nation ou une race, mais en réalité c'était des scientifiques et des artistes formant une 


société vouée à explorer et préserver la connaissance spirituelle et les pratiques des anciens. Maîtres (naguals) Newsletter 
et étudiants se réunissaient à Teotihuacan, l’ancienne cité des pyramides située au-delà de Mexico City». du RÉ 


+ ; nn : A dE à 5 se Copyright 
Donc il aurait une fracture entre les scientifiques et ceux qui ont étudié les enseignements spirituels des RE 


Toltèques. Dans cette fracture réside le mystère. 


Nous ne prétendons aucunement suivre leur trace historique, sinon rendre compte de la façon dont ils 
traitaient le corps: c'était un réservoir de connaissance. Parce qu’il est à la croisée du macrocosme et du 
microcosme devient une sorte de station d’émission- réception, traduisant des fréquences de vibration du 
Cosmos, les mêmes qui, en prenant forme, nous parlent sous forme d’archétypes. Ainsi les symboles, attachés 
à des archétypes, seraient les différentes modulations et fréquences de la grande vibration cosmique, la force 
de la Galaxie qui descend sur nous et qui veut se communiquer à travers le corps. 


Fascinés par le Temps, les Mayas-Toltèques utilisaient plusieurs calendriers, convaincus, comme ils l’étaient, 
que le centre de la Galaxie, Hunabku, envoyait des vibrations qui étaient «captées» par les autres planètes en 
les faisant parvenir à leur tour sur notre Terre et ce à travers le Soleil. Les calendriers et les corps devaient 
alors lire et percevoir la Vie de la Galaxie et s’accommoder aux exigences du temps. Il s'agissait de «traduire» 
ces informations et pour cela le corps devait être préparé. Toutefois ce corps, humain, pouvait aussi passer à 
des vibrations autres, celles de l’animal ou encore des êtres invisibles à l’œil nu. Le corps est donc la porte et 
l'outil d'accès aux mystères insondables et s’avère être l'instrument de la vraie connaissance: la connaissance 
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du connu, de l'inconnu, de l’inconnaissable. Le Tout, Galaxie, Univers, Planètes et les éléments de la Nature, 
hommes, plantes et animaux, forment un tissu, donc, sont toujours en correspondance. Chaque dieu ou 
chaque déesse fut nommé «au pluriel»; ils étaient un ensemble, dieux aux mille visages et autant de noms. 
C'’étaient des êtres exprimant des «complexes», des vraies structures mentales, plus que des divinités d’une 
religion. Ainsi exprimé, leur Vison du Monde correspond à ce que Philippe Descola appelle l’analogisme, 
entendant par là un «mode d'identification qui fractionne l’ensemble des existants en une multiplicité 
d’essences, de formes et de substances séparées par des faibles écarts, parfois ordonnées dans une échelle 
graduée, de sorte qu’il devient possible de recomposer le système des contrastes initiaux en un dense réseau 
d’analogies, reliant les propriétés intrinsèques des entités distinguées» [3]. Cette Vision du Monde est 
nourrie d’un rêve herméneutique de complétude, qui procède d’un constat d’insatisfaction, voulant ainsi 
tisser des éléments hétérogènes en une trame d’affinités et d'attractions ayant toutes l’apparence de la 
continuité. Les mots «tisser», «trame» et «continuité» nous emmènent à une vision nocturne selon les 
structures anthropologiques de l'imaginaire, où le tissu apparaît lié à la couleur, à la Déesse Mère, à la 
fécondité de la nature et où tous ces éléments sont euphemisés par le rouet, instrument qui valorise 
positivement le temps et la Fileuse, celle qui tisse la trame du Destin. Si nous voulons utiliser cette belle 
théorie de l'imaginaire, nous dirons que la Vision du Monde des Anciens Toltèques appartient au Régime 
Nocturne, dans ses structures mystiques et ses symboles d’inversion [4]. Justement là où la continuité de la 
nature s'exprime en toute beauté puis elle éclot dans sa fécondité, surgit et avale le tout, Grande Reine de la 
Nuit et de toute la Création. Ce rêve de continuité se manifeste dans tout corps et surtout, consciemment, 
dans celui qui veut connaître. Quelle est donc le type de connaissance dont il s’agit? Qu'est-ce qu’on est censé 
connaître? Nous envisageons ici le gain d’une autre connaissance, celle d’une réalité à part. 


Quelle Connaissance? 


Le monde n’est pas ce que nous pensons. L'homme, en général, vit dans un univers mort - il le tue avec sa 
représentation rationnelle - ce qui fait de lui un homme timide, brutal, insolent et indécis. Le monde, l'univers 
et la galaxie sont magiques, des êtres vivants. Un des principes de «l’homme de connaissance» - entendant 
par là celui qui prend en compte la magie comme manière de s’approcher du monde - est justement le respect 
profond de la Terre et de soi-même. Une fois l’anthropocentrisme rationnel ôté, les choses apparaissent 
douées d’un pouvoir particulier, à traiter avec une délicatesse et une prudence spéciales, avec de l’affection. Le 
«guerrier» n’est pas plus important que n'importe quoi et c’est là son exploit de guerrier: il est mystère dans 
le mystère. Le guerrier peut lire les présages, les accords de l’univers, quand il a abandonné l'opinion 
«scientifique» qu’il se fait de chaque chose. L'univers nous parle constamment, nous ne sommes pas préparés 
pour l'entendre. Avoir accès à cet univers, plein de vie, à cette réalité à part, est l'objectif de ce type de 
connaissance: faire en sorte que le monde devienne magique. 


L’accès à la connaissance dont il s’agit est curieusement presque indéfinissable si ce n’est par des effacements 
et des négations. Effacer son histoire personnelle, nier la description du monde à laquelle nous sommes 
habituées, oublier ses amis, devenir inaccessible, perdre sa forme humaine, perdre son importance 
personnelle: autant des buts et tous reliés par le procédé de la négation. Il n’y a pas d’effort d’intellectuel 
exigé, néanmoins un fort niveau d’abstraction est demandé, car le corps tout entier y est engagé. Cette 
connaissance, d'accès aussi difficile, demande l’attention de tout le corps, de chaque organe, la présence dans 
l’ici et le maintenant, et en même temps une grande lucidité envers soi-même et envers les autres, le monde, 
la terre. Corps et psyché ne doivent jamais s’oublier, tout sort du corps, tout est possible par le corps, tout 
revient au corps. Il n’est pas question de devenir un esprit en ascension comme dans la mystique occidentale, 
sinon d'arriver à la complétude dans sa propre matière biologique: le corps et ses vides, le corps et ses 
interstices, le corps et ses prolongations, le corps est roi. Le corps doit se faire présent dans sa totalité visible 
et invisible car connaître se veut un acte de Totalisation et ce qui est le plus important pour un «guerrier» [5], 
ce qui est la source, c’est de parvenir à la totalité de soi-même. 


La Totalité de soi-même: le tonal et le nagual 


Comment parvenir à la totalité de soi si l’on est divisé? Comment arriver à notre être complet si nous ne 
faisons qu’accomplir les tâches qu’on nous a imposées en vertu d’un modèle, d’une image du monde, dont 
nous ne sommes que serfs? Tout d’abord, il s’agit de prendre conscience que nous répétons un modèle de vie, 
d’idéaux, de rêves, d'actions et de valeurs imposé par nos aïeux, nos parents, eux-mêmes ayant subi un monde 
imposé et ainsi de suite. Ce monde appris porte en soi toutes les limitations imaginables, l’homme perd 
forcément ses propres combats et les combats qu’il gagne, sont ceux des autres. Une des limitations et des 
limites est le bannissement de ce qui est mystérieux, irrationnel, invisible. Celui qui veut connaître doit être le 
plus fort et le moins disponible possible. La faiblesse n’est que la disponibilité aux autres; la force est 
indisponibilité à la description du monde inculquée [6]. Pour arrêter cette représentation du monde il faut 
«stopper le monde» «arrêter le dialogue intérieur» puisque ce dialogue ne fait que maintenir la description 
reçue. Pour Don Juan, le maître de Carlos Castaneda, son initiateur aux mystères, la réalité de notre vie 
quotidienne réside en un continuel flot d’interprétations perceptuelles que nous, ceux qui partageons une 
adhésion spécifique, avons appris à faire. Les choses ne sont comment nous le croyons que parce que nous les 
croyons comme nous les pensons. Notre «a priorisme» est le fruit de notre servilité à l'égard de la description 
donnée. Il existe un «tonal collectif», propre à un moment donné, qu’on appelle «le tonal d’une époque». 
Pour établir un parallèle, nous rappelons ici Gilbert Durand et la notion de «mythe directeur», d’une époque 
déterminée, par exemple le mythe prométhéen si cher à la Modernité. De lui surgissent les rôles dominants 
prométhéens, comme le surmoi de l’émerveillement technique et ses «persécutés» de l’époque: l'artiste, 
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l'artisan menacés, le prolétaire [7]. Cette «vision» et manière de se représenter une société à un moment 
donné peut constituer ce «tonal collectif» dont ses persécutés sont les gens n’adhérant point à ce mythe 
directeur. 


Une fois l’être dépouillé de sa nature «prêtée», il doit partir à la conquête de Tout son Soi, de sa propre 
totalité. Nombre de mythologies racontent l’existence de dieux englobant deux grands aspects: le masculin et 
féminin, le jour et la nuit, la terre et l’eau. C’est une dualité existante aussi chez l’homme et nommée par les 
enseignements de Castaneda comme le tonal et le nagual. Le premier étant l’espace dans lequel se meut 
l'homme tout au long de son existence et agissant comme l’ordonnateur qui va donner sens à tout ce qui 
s'offre à notre conscience. Cet espace inclut tout ce que l’homme est, pense et fait, tout ce que sa réflexion et 
sa parole peuvent embrasser. Ce tonal est constitué de la description de la réalité transmise par nos parents, 
la raison, la pensée, autrement dit, ce qui couvre le spectre du connu [8]. Plus explicitement, tonal est le 
corps, tonal est la personne sociale, un organisateur du monde, un protecteur afin que l’homme ne devienne 
fou s’il avait un accès tout direct à l’invisible. Il est un gardien qui peut se convertir en garde. Car, gardien 
signifie un aspect large et compréhensif, en tant qu’un garde est un surveillant à l'esprit borné et souvent 
despotique [9]. Et presque en chacun de nous ce gardien est devenu garde, un garde du monde tel on nous l’a 
appris. Le tonal est en somme tout ce que nous connaissons, donc, il fait partie du connaissable. Il commence 
à notre naissance et s’achève à notre mort. Le tonal est ce qui fait le monde. Il est appelé «conscience du côté 
droit», «conscience ordinaire», ou encore «personne sociale». 


Le nagual est tout ce qui est extérieur au tonal. Son contenu ne peut être jamais appréhendé par la pensée, il 
n’a pas de description, ni de mots, ni de sentiments, ni de connaissance [101, la compréhension et la parole 
appartenant au monde du tonal. Néanmoins il peut toutefois être attesté par l’expérience. Dans Histoires de amazon it 
Pouvoir, Castaneda explique le tonal comme étant une île et le nagual comme tout ce qui entoure cette île. Sem? 

«Dès notre naissance, nous avons l'intuition des deux parties qui existent en nous» [11]. Mais nous l’appelons 

l’âme et le corps, l'esprit et la matière, le bien et le mal, Dieu et Satan. Or, nous ne réalisons jamais que de la k4 À D E 
sorte nous accouplons simplement des éléments de l’île, nous parlons et catégorisons ce dont nous avons 

connaissance. Pourtant le nagual ne peut nullement être connu, ni pensé. L’un des objectifs de «l’homme de \a 

connaissance» ou «sorcier» est d'en faire l'expérience mais pas d’essayer de le comprendre ni de le 747 
rationaliser. Le seul intérêt est celui des possibilités pragmatiques que le nagual met à sa portée. Bien qu’en 

dernière instance, tout se produise dans le nagual, infiniment plus totalisant, nous ne percevons que le tonal, ï T À L Y 
dont la fonction est de doter la nature du nagual d’un ordre et d’un sens - qui ne s’accorde pas à sa réalité 
transcendantale [12]. Dans la Théorie de l’Imaginaire il y a «une partie de l'imagination créatrice, une > Visita la vetrina 
élection par rapport au tout -venant de l'imaginaire: l’imaginal, faculté humaine qui permet à certains 

d'atteindre à un univers spirituel, réalité divine, qui à la fois «regarde l’homme» et, à la fois, est l’objet de 

«contemplation» de ce dernier» [13]. Cette noblesse créatrice de la rêverie, étudiée par Henry Corbin, 

l’islamologue, est à mettre en rapport avec le nagual des Toltèques, presque indéfinissable. DOAJ Content 


La nagual est bien l’espace des «émanations de l’Aigle». On entend par là, l'énergie d’où tout émane, force 
sans nom, indicible, qui est la source de tous les êtres sensibles. Les anciens Toltèques avaient «vu» cette 


énergie sous une forme qui ressemblait à celle d’une aigle, noire et blanc, d’une dimension infinie [14]. Nous DIRECTORY OF 
pensons qu’elle est Hunabku, le centre- énergie de la Galaxie. Et pourtant plus loin dans ce livre, le maître de # DO A OPEN ACCESS 
Castaneda dira «Mais il n’existe ni Aigle ni émanations de l’Aigle. Ce qui existe là, aucune créature vivante ne JOURNALS 

peut le saisir.» [15] Il s’agit de quelque chose d’inconnaissable qui ressemble vaguement à quelque chose de 

connu. Car il ne faut jamais rester accroché à ce qu’on «voit», cela peut signifier oublier la splendeur du M@gm@ ISSN 1721-0809 

monde. Un tel monde bruissant de vie, conscient et saturé d'objets intentionnels, est caractéristique de Indexed in DOAJ since 2002 

l'univers méso-américain. La multiplicité apparaît encore dans le mot «nagual». Philippe Descola rajoute des 

autres significations: un double animal dont le cycle de vie est parallèle à celui d’un humain, puisqu'il naît ou Directory of Open Access Journals 


meurt en même temps que lui et que tout ce qui porte atteinte à l'intégrité de l’un affecte l’autre du même 
coup; le signe zodiacal sous lequel naît un enfant; les sorciers réputés pouvoir se transformer en un animal ou 
en boule de feu; l’animal dans lequel le sorcier est incorporé; une composante de la personne humaine [16]. 


Tonal et nagual ne sont pas seulement des aspects opposés du monde, mais aussi de l'âme humaine, qui a son 
côté tonal et son côté nagual. Castaneda les appelle également: «conscience du côté droit et conscience du 
côté gauche»; «conscience ordinaire et conscience de l’autre moi»; «le rêveur et le rêvé». Les enseignements 
des Anciens Toltèques étaient divisés en leçons pour le côté droit et leçons pour le côté gauche, l’objectif des 
premières étant de réaménager ou de «balayer» l’île du tonal; celui des secondes d’encourager l'apprenti à 
faire l'expérience directe du nagual, en gardant toute sa raison. 


Retrouver son côté gauche ou nagual, la «conscience de l’autre moi», et l’incarner dans la vie quotidienne est 
un des thèmes récurrents de Carlos Castaneda : Intégrer la conscience de l’autre moi est se donner la 
possibilité d’assumer la «totalité de soi-même». Retrouver le nagual signifie se rappeler des souvenirs 
enfouis, des souvenirs différents de ceux qui nous livre notre mémoire ordinaire. Ce sont des souvenirs se 
rattachant à des réalités qui, heurtant notre description du monde, ne sont pas retenues par notre mémoire et 
se retrouvent cachées dans la conscience de l’autre moi. Aussi de nos souvenirs d'êtres lumineux qui nous 
permettent de percevoir le monde et les corps comme des champs d'énergie [17]. Le nagual retrouvé est aussi 
la conscience du rêve et des corps à l’état de rêve, ce qui nous emmène à utiliser de façon pragmatique notre 
expérience dans l'univers du songe. Finalement le nagual nous apporte la conscience de notre mort, qui est 
toujours notre compagne fidèle, et qui se trouve placée à une longueur de bras de notre épaule gauche. Avoir 
conscience de la mort nous donne le détachement nécessaire tout en rappelant la relativité de notre propre 
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vie. Retrouver le nagual a des effets multiples, comme multiples sont ses nombreuses significations. Parvenir 
au nagual et mettre en contact conscient le côté droit et le côté gauche s’avère être le grand défi de l’homme de 
connaissance. Il existe un point dans nos corps par lequel est possible le passage d’un côté à l’autre, il est 
appelé le point d'assemblage. 


Le Point d’assemblage 


Si le nagual est l’espace des émanations de l’Aigle, comme il a été dit plus haut, les «sorciers» définissent ces 
émanations comme des champs d'énergie groupés en «bandes» [18] qui sont des univers distincts et 
indépendants. Don Juan, maître de Castaneda, parle de 48 grandes bandes d’émanations, dont deux 
seulement sont accessibles à l’homme par des moyens de perception ordinaire. Elles correspondent à la vie 
organique et à la vie inorganique (minéraux, gaz). A l’intérieur de la bande d’émanations des êtres organiques, 
une zone particulière correspond à la bande de l’homme et limite la perception du connu. Les émanations ne 
sont pas égales chez tous les hommes, ces variations sont considérées comme des formes des sensibilités 
atypiques : perceptions extrasensorielles, phénomènes, génies. Ou encore comme des tares: la débilité 
mentale, l’idiotie, l’insensibilité [19]. 


Les émanations sont «alignées». Ces alignements sont normaux ou atypiques. L’alignement normal est celui 
de l’homme ordinaire, une toute petite partie de la bande de l’homme. Dans cette bande existent des autres 
alignements qui restent inaccessibles ou oubliés [20]. Pour y accéder il faut frapper fort un point entre les 
omoplates et provoquer ainsi un changement d’état de conscience. Avec ce coup assené l’on passe du côté 
droit au côté gauche, celui-ci appelé aussi «état de conscience accrue». Le point d'assemblage peut être 
considéré comme l'aptitude de la conscience à sélectionner les émanations adéquates pour aboutir à la 
perception simultanée des éléments constituant le monde perçu. Rien d’autre qu’un léger déplacement du 
point entraînera l'alignement d’émanations normalement écartées de la bande de l’homme et l'entrée à des 
mondes autres. S’il est plus important l’accès à des alignements d’autres bandes d’émanations est possible, 
alors l'expérience d’autres règnes - animal, végétal- peut s’insinuer à notre perception. 


L'expérience d’un monde parallèle ou d’un autre règne n’est pas donnée à tous les hommes. Le travail peut 
bien être celui d’une vie entière. encore celui d’un maître et un apprenti, ou celui de l'énergie et du pouvoir 
personnel. Pour parvenir à l’accomplissement d’une si difficile tâche, il nous faudra emmagasiner et mobiliser 
des grandes quantités d'énergie. 


Le grand secret: l'énergie et l'intention de l’énergie 


Accumuler de l'énergie pour avoir du pouvoir personnel: ceci est une des clés de la sorcellerie. Ce n’est ni la 
pensée de l’homme ni ses désirs qui déterminent vraiment les activités de l’homme, ce qui est possible et ce 
qui ne l’est pas. L'essentiel c’est l’énergie dont il dispose, son «pouvoir personnel». «Tout homme n’est que la 
somme de son pouvoir personnel» [21]. Il n’est pas difficile d'admettre que tout ce que nous pouvons faire 
requiert de l'énergie. Si tout individu dispose d'énergie, celle-ci est déjà complètement répartie entre les 
diverses activités quotidiennes, activités déterminées par l’histoire personnelle. Autrement dit, toute notre 
énergie est déjà investie dans le cadre du connu. Or, il s’agit d'aborder l'inconnu. 


«Nous sommes des êtres lumineux, dit-il, en secouant la tête rythmiquement, et pour un être lumineux, la 
seule chose qui compte est le pouvoir personnel» [22]. Le secret du pouvoir personnel est l'énergie et 
l'intention de l’énergie. Il existe plusieurs manières d’accumuler de l'énergie à des fins de l'inconnu. Si 
l’apprenti n’a pas été doté d’un surplus d'énergie, les relations sexuelles lui sont interdites. L'extraordinaire 
quantité qu’en sollicite un rapport peut être fatal. Philippe Descola l'explique ainsi: «Pour les Totzil de langue 
maya, toute chose possède un ch'ulel qui est le duplicata intangible de sa forme et de ses qualités; chez les 
humains, ce principe d’individuation s’absente lors du coït, du rêve et de l'ivresse, et il peut alors entrer en 
communication avec des autres ch'ulel, surtout, et dans la mesure où ce ch’ulel, comme le tonal, est diffus 
dans la totalité de l'organisme». Pour Castaneda l'explication est seulement d’épargner la propre énergie, car 
elle est nécessaire pour la connaissance du monde de l'inconnu. 


Un autre procédé permettant la récupération d’énergie et la conscience de sa propre vie, c’est de nettoyer son 
passé, au moyen de ce qui est appelé la récapitulation. C’est Taisha Abelar [23], apprentie de Castaneda et de 
Don Juan qui nous livre l’explication la plus claire sur les bontés de la récapitulation. Il s’agit de dresser des 
listes suivant les différents aspects de notre vie, travail, amours, amitiés, famille. Dans chaque aspect repérer 
les événements qui nous ont marqué. S’asseoir, se concentrer sur chaque fait marquant, respirer, prenant l'air 
et tournant la tête à droite, inspirant tout ce que nous appartient et que nous avons laissé dans ces 
événements. Ensuite expirer tournant la tête à gauche, faisant sortir ce que ne nous appartient pas: 
frustrations, tristesses, la haine, l'énergie des autres. De cette expérience, on peut regagner des grandes 
quantités d'énergie, toute l'énergie qui constitue notre capital. Des autres procédés existent encore: remplir 
les vides du corps, travailler avec la terre, l'alimentation, de l’activité physique. Ainsi, la récapitulation reste le 
grand moyen du «vol abstrait», du passage du côté droit à celui du côté gauche. Si le grand secret est 
l'énergie, il faut avoir l'intention de cette énergie. 


L’intention ne peut pas être la détermination d’un esprit humain. Un apprenti est toujours «choisi» d’après 


certains «signes» par le maître-nagual. Celui-ci interprète le langage de l'Univers et l’applique à la vie 
quotidienne. L'univers a une intention et nous devons la capter et nous en soumettre. «L’intention est la 
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puissance qui soutient l’univers. C’est la force qui permet la mise au point générale. Elle permet au monde de 
survenir.» [24] «Sous le principe des feuilles se trouve la terre. L’intention est le principe sous-jacent à toute 
chose.» [25] Capter cette intention change notre conception du monde, nous nous considérons comme des 
champs d'énergie et la réalité, la façon de l’aborder et nos comportements changent radicalement. Si nous 
connaissons l'intention, nous pouvons avoir la volonté de l’invoquer. Et l’intention peut se convertir en un 
acte de volonté. Or, l'intention exige l’impeccabilité. Le «guerrier» devient impeccable ou cherche 
limpeccabilité, seul moyen de ne pas dépenser inutilement l'énergie. En effet, on ne tombe pas dans les 
pièges du moi, égoïsme, colère, haïne, car tout cela implique une perte irréversible d'énergie. L’inconnu 
demande toute notre puissance. 


Le corps doit être extrêmement puissant, la règle est d'éviter tout ce qui peut affaiblir ou endommager le 
corps et l'esprit, aussi de couper tous les liens physiques et émotionnels avec le monde, pratiquer le célibat, 
vivre en solitude. La vie de l’homme de connaissance n’est pas facile, parfois elle n’est pas heureuse, au 
contraire la solitude est une constante. Il y a un poème de St. Jean de la Croix, l’un des préférés de Don Juan, 
le maître-nagual, et de Carlos Castaneda, qui deviendra à son tour le nagual, que nous voulons copier pour 
finir ce papier. C’est la seule manière d’exprimer l'immense sentiment de solitude de ce parcours de sorcier. 


Un oiseau solitaire doit remplir cinq conditions: 
D'abord, voler au plus haut: 

Ensuite, ne point tolérer de compagnie, 

Même celle des siens; 

Puis pointer le bec vers les Cieux, 

Et ne pas avoir de couleur définie; 

Enfin, chanter très doucement. 

St. Jean de la Croix 

Dichos de Luz y Amor 


Conclusion 


Le chemin du guerrier est une voie qui récuse à la fois le hasard et le dessein «intelligent». Tout se passe en 
effet comme si une pression de sens et de l'intention infiltrait les mots, la matière biologique et le monde pour 
manifester sa propre nature. Tout se passe comme si l’évolution était le produit raffiné d’un grand jeu entre le 
visible et l’invisible, entre une matière et une force joyeuse, subtile, qui cherche à la modeler afin que la réalité 
intérieure devienne le miroir du monde mystérieux. C’est la perspective émerveillée du caché. Perspective où 
un corps n’est pas seulement un corps, il est la prolongation de l'univers, son écho grandissant, sa résonance. 
Les corps sont en devenir éternel, parfois des animaux, parfois des plantes, parfois en communion et en 
extase, unis à la force même de l’Aigle, unis et réunis dans la conscience universelle. Ces corps ne sont 
qu’instruments de la connaissance dictée par la Galaxie, transmise par l'intention, interprétée par le Nagual- 
Maître, absorbée par le côté gauche, ordonnée par le côté droit. Tout est un espace, des champs d'énergie; 
l’espace est air et l’épithète plus proche du substantif air, est libre. Et voilà l'intention sublime du guerrier: la 
liberté absolue, la liberté de choisir sa propre mort. Ceci constitue son objectif final. 


Notes 


1] Anthropologue, professeur universitaire, écrivain. Auteur de plusieurs ouvrages tirés de sa longue 
«initiation» auprès d’un sorcier, Don Juan Matus. Son œuvre contribua à faire connaître la pensée Toltèque, 
fut traduite en de nombreuses langues. Il est reconnu et aussi combattu. Le nom de Castaneda est à lui seul le 
symbole de la connaissance du guerrier. 

2] Maître-nagual est un guide, celui qui enseigne aux apprentis les mystères de l'inconnu. Cette définition est 
approximative, les mots ne suffisent pas à cerner la totalité de son rôle. 

3] Philippe Descola. Par-delà nature et culture. NRF Gallimard. 

41 Güilbert Durand. Les Structures Anthropologiques de l’Imaginaire. Introduction à l’Archétypologie 
Générale. Ed. Dunod. Paris. 1984. P. 248. 

5] «Guerrier» signifie dans cette trame «homme de connaissance». 

6] Bernard Dubant- Michel Marguerie. Castaneda. La Voie du Guerrier. Ed. Guy Trédaniel. Paris. 1981. p. 23 
71 Gilbert Durand. Introduction à la Mythodologie. Mythes et Sociétés. Albin Michel. Paris. 1996. pp. 133-147. 
8] Victor Sanchez. Les Enseignements de Don Carlos. Applications pratiques de l’œuvre de Carlos Castaneda. 
Editions du Rocher. Paris. 1996. p. 45. 

91 Carlos Castaneda. Histoires de Pouvoir. Folio Essais Gallimard. Paris. 1974. pp. 162-163. 

10] Ibid. p. 167. 

11] Ibid. p. 170. 

12] Victor Sanchez. Les Enseignements de Don Carlos. Op. Cit. p. 45. 

13] Gilbert Durand. L’Imaginaire. Essais sur les sciences et la philosophie de l’image. Hatier. Paris. 1994. p. 
50. 

14] Carlos Castaneda. Le Feu du Dedans. Gallimard Folio Essais. Paris. 1985. p. 69. 

15] Ibidem. p. 73. 

16] Philippe Descola. Par-delà Nature et Culture. Op. Cit. p. 298. 

17] La Physique actuelle n’est pas si loin de cette conception, pareillement les théories de «résonance des 
formes» de Rupert Sheldrake. 

18] Carlos Castaneda. Le Feu du Dedans. Op. Cit. p. 76. 
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19] Victor Sanchez. Les Enseignements de Don Carlos. Op. Cit. p. 36. 
20] Ibidem. p. 37. 

21] Carlos Castaneda. Voyage à Ixtlan. Gallimard Folio Essais. Paris. 
22] Carlos Castaneda. Histoires de Pouvoir. Op. Cit. p. 22. 

23] Philippe Descola. Par-delà Nature et Culture. Op. Cit. p. 291. 
24] Philippe Descola. Par-delà Nature et Culture. Op. Cit. p. 291. 
25] Philippe Descola. Par-delà Nature et Culture. Op. Cit. p. 291. 
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Qui dit «Acrobate», voit souvent un héros ou un champion qui «en impose» par ses tours spectaculaires. Des 
spectateurs distants s’avouent sidérés et impressionnés par les exploits des «casse-cou» et les envolées du 
corps en tous sens: à travers une telle représentation, c’est un cliché nostalgique de l’homo acrobaticus réduit, 


de façon sommaire à un hercule aux «gros bras», à un «Monsieur muscle» de cirque ou à un athlète Politica Editoriale 

spectaculaire qui enchaîne des figures extrêmes, porté par une «passion du risque», du «dépassement de En 

soi». Les discours boursouflés de la prouesse et de la performance, leur jargon bien rôdé et reconnu, Collaborare 

empêchent presque d'aborder la question autrement. Or, triste est la théorie qui ignore les plaisirs sensuels Re Vo 
du corps, car «ils forment une large part de ce qui donne une valeur à la vie [et] peuvent être cultivés pour Re ee 
rendre la vie plus riche. [...] Et si nous pouvons émanciper et transformer le moi à travers un nouveau Crediti 


langage, nous pouvons aussi le libérer et le transfigurer à travers de nouvelles pratiques corporelles». 
(Shusterman, 2007, p. 264-265) Une somatique qualitative permet de prendre la chose par un autre bout. Newsletter 


Le genre «périlleux»: un alibi du corps Copyright 


«La passion du risque» et du «corps extrême» sont des slogans théoriques qui imposent au soma le formatage 
d'une «image négative façonnée par un imaginaire social stéréotypé». Ce sont des «représentations 
modélisées» a priori, normalisatrices et rationalisantes, qui poussent à la «démission ou à l’abdication de 
chacun à assumer la singularité de sa corporéité sentante» (M. Bernard, 2003, p.21-22). Une telle idéologie 
sentionnaliste doublée d’une prétention sécuritaire, n’aboutit qu’à «un modèle objectiviste du point de vue de 
l'observateur», une distance avec l’acteur qui fabrique un «corps-décor». Les labels «extrême» ou «risque» 
(qui peuvent s’appliquer aux acrobaties) sont des catégories «fourre tout» qui sont souvent «invoquées 
improprement pour qualifier des pratiques où la place du risque n’est pas centrale» (Raveneau, 2006, p. 
883). Le «corps extrême» ou le «corps du risque» ne font que légitimer un «corps référent» (Bernard, 1978, 
p. 10), un «ersatz du corps», un «corps prétexte» (De Certeau, 1982, p. 180-182). Qu’en est-il lorsque l’agir, 
en chair et en os, vient saper ces modèles qui instituent un «genre» périlleux bien délimité? Les analyses de ce 
régime «eXtrême» des corps s'appuient sur la terreur de la mort et sur la peur de la chute (Le Goff, 2003, p. 
42-44). Sitôt viennent à la rescousse les gestionnaires de sécurité, du technicisme et de la précaution. Cette 
vision alarmiste et sacrificielle à laquelle répondent l'exploit, le mérite et le labeur, reste très ancrée dans la 
culture sportive et dans les pratiques corporelles militarisées. Pour palier crainte et vulnérabilité, un 
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volontarisme de puissance et de maîtrise aboutit le plus souvent à l’euphorie frondeuse des «pratiques 
aventuristes dures» qui s'opposent aux «pratiques naturalistes douces» (Cloarec, 1996, p.5). Envisager une 
pratique sous ce versant extrême, repose donc sur la supposition du seul résultat jugé préjudiciable associé à 
des scénarios catastrophes (blessures, accidents...), axés sur une prétendue dangerosité qu'il faut en vain 
contrôler et dominer. En imposant leur regard hégémonique négatif, ces théories nient la possibilité de tout 
enchantement voluptueux, hors de toute référence au danger. C’est donc, avant tout, un déni de la corporéité 
sensible, en ce qu’elle peut contenir de beaucoup plus essentiel pour les pratiquants. Il s’agit alors de 
relativiser les interprétations de l’ordalie (Fourmaux, 206, p. 659) et de faire sortir l’analyse du mouvement 
corporel hors du chaos et de la vitesse, hors des valeurs du dépassement, de la perfection et du progrès. Ce 
«quadrillage de l’espace sensible» (Le Brun, 2000, p. 58) par l'institution d’une catégorie esthétique officielle 
prend le corps au piège d’une acception unique, lui inflige une perte de plasticité tout en dérobant une 
approche phénoménologique qualitative. Une poignée de kamikazes, «souvent surmé-diatisés» (Raveneau, p. 
584), ne reflète, en aucun cas, une majorité d’acteurs. Les voix falsifiées pour aborder ces expériences 
empêchent donc de les prendre en elles-mêmes. 


L'art de faire de l’homo acrobaticus, dans sa corporéité vécue, est très éloigné de ces clichés néfastes. Peut-on 
penser l’acrobatie en dehors des artifices de spectacularisation, de la «recherche de l'effet», de «l'emprise du 
faire valoir» et d’une «stratégie de séduction» (Bernard, 2003, p.77)? Pour faire basculer les idées reçues, 
mieux vaut retourner à l'expérience et au vivant immanent. Quelle est l'intensité d’une acrobatie vécue dans 
sa présence sensible et charnelle, dans ses subtilités gestuelles et sa dynamique de désir? Face à la 
désartification et à la désérotisation des discours, volupté est un mot tombé en désuétude. Eros en grand 
absent, se trouve assommé sous le poids des canons quantitatifs vénérés et lassant, du «risque» et de 
«l'extrême». Si l’on considère ces valeurs très secondaires, leur présence ressassée, la difficulté de s’en 
délester, montrent à quel point - même lorsqu'il s’agit de les critiquer (c'est-à-dire de leur accorder une 
importance qu’elle n’ont pas) - une sorte d’intimidation, ou de «servitude volontaire» comme dirait La Boétie, 
empêche presque «la disponibilité nécessaire au bon usage du sentir». (Bernard, ibid., p. 20) 


C’est pourquoi l’homo acrobaticus en tant qu’agent, peut être envisager, moins comme un consommateur de 
sensations fortes qu’un adepte de sensations rares, sur le mode de la consumation. L’extrême, le risque, la 
prouesse, le dépassement, le jeu avec les limites, ne sont plus, dans ce cas, des notions-clés pouvant éclairer le 
vivant dynamique des pratiques acrobatiques dans ce qu’elles ont de plus intense, de plus voluptueux et de 
plus enchanteur. 


L’acrobate n’est pas un «Monsieur muscle» 


Les surinterprétations sulfureuses et coriaces de l’acrobatie peuvent être remises en question. Dans un 
premier temps relevons quelques arguments qui vont à l’encontre des clichés arbitraires du « spectaculaire », 
de la virtuosité et de la prouesse. 


Le premier argument est expérientiel, les acteurs en témoignent eux-mêmes: «L’acrobate est souvent 
considéré comme un ‘monsieur muscle’, cascadeur défiant les lois de la pesanteur, faisant tourner son corps 
dans tous les sens, à tous les étages. Nous travaillons dans une direction fondamentalement différente: une 
acrobatie douce, basée sur la protection et le respect de nos corps. Conscient qu’il faut des années pour faire 
tenir un corps en équilibre sur deux mains. Déformer c’est cela: faire oublier totalement et la forme et la 
virtuosité qui conditionne l’acrobatie classique. L'enjeu pour le spectateur n’est pas de savoir si nous allons 
faire des prouesses» (Paroles d’acrobates, 2003). 


Le sentiment commun qui anime les acteurs est donc très éloigné des rengaines stéréotypées: «L’acrobatie se 
retrouve dans tous les arts de la piste. Le corps bien entraîné déplie une palette de gestes et de mouvements 
qui nous éveille aujourd’hui à un langage sans mots, sensuel et souple: libéré de la seule virtuosité, fait 
d’agilité et de force, l’acrobate d’aujourd’hui donne à voir des postures nouvelles, jouant sur différents 
registres, poétique, fantasmatique, comique...» (Paris en piste! 2002). 


Le jeu théâtral, l'atmosphère poétique, la création gestuelle y ont leur part: «Les jongleurs actuels tendent à 
s'affranchir de la virtuosité et de la prouesse qui les poussent habituellement à multiplier d’une façon 
exponentielle le nombre et la nature des objets pour souligner, au contraire, par un décentrement incongru, la 
corporéité personnelle de l'interprète.» (Michel Bernard, à propos du jongleur Jérôme Thomas, 2003, p.70). 


Le deuxième argument est historique: les premiers acrobates étaient des contorsionnistes au sol, ne disposant 
que de leur corps «à nu» (kybistétères antiques), sans instrument. Les «acrobates au tapis» jonglaient avec 
les objets quotidiens, réalisaient toutes sortes d’équilibres et pyramides humaines. L’art acrobatique des 
anciens s’appliquait à toutes sorte de baladins, chorégraphes, funambules et sauteurs. C’est à tord que 
certaines personnes l’interprètent par «acrobatie aérienne», et il convient aussi bien aux saltimbanques à 
terre qu'aux voltigeurs aériens (Strelhy, 1977, p. 138). Cette remarque nous ramène à terre, à un socle 
qualitatif. Aucune raison donc, de limiter l’art du saltimbanque aux figures spectaculaires. L’acrobatie paraît 
bien plus «tellurique», que ces visions transcendantes éthérées des corps en l’air, ou suicidaires des corps en 
chute. 


Un troisième argument culturel, montre que les représentations peuvent varier: Si dans notre culture, les 
sauts, surtout le «saut périlleux», fixent un seuil de reconnaissance à partir duquel commencerait une «vraie 
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acrobatie», ce seuil est à relativiser car les artistes de l'Opéra de Beïjing à Pékin accomplissent d'avantage des 
jeux d’équilibrisme que des sauts, «l'équilibre sur les mains étant l’exercice de base le plus important d’un 
acrobate» ( Jung Xiang , 1984, p. 167). Prédominent alors l'équilibre, la sérénité et le calme, une impression 
d’aisance. Face à un corps monolithique et massif perçu dans ses grands déplacements d'ensemble, sonder les 
points de détail de la gestualité, à travers l’akros, permet le basculement d’une vision quantitative à 
l'appréciation d’un vécu qualitatif, un rapprochement de l'acteur. 


Un «corps des extrémités»? «Extrême» n’est pas égal à «extrémité» 


«Acrobatie» du grec akrobatês est composé de akros, qui appartient à la racine ak-: «pointe» ou aiguille 
(point critique, point aigu, culminant, pic, acmé). Le préfixe acro- renvoie donc à l’idée d’«être à l'extrémité», 
d’être en relation avec les extrémités. Le second élément -batein, renvoie à une allure du déplacement, à une 
manière d’agir. Le mot reflète un «art de faire» spécifique : Le corps acrobatique est le médium d’expériences 
qui jouent avec des points-clés, avec des points subtils du corps, du monde, de soi, et du temps. 


Marcher sur un fil funambulesque ou à bout d’échasses, jongler avec des balles, réaliser des pyramides 
humaines et des «portés», se contorsionner en homme caoutchouc jusqu’à ce que les pieds rejoignent la tête, 
marcher sur les mains, glisser sur l’eau ou surfer, faire l'ascension d’un pic, jouer avec les aspérités du 
mobilier urbain, sont des expériences qui font appel au sens de l’équilibre, à un jeu de points tactiles et 
dynamiques, à une acuité sensible d’un «corps des extrémités», corps surfacial, qui palpe le monde de façon 
enchanteresse, voluptueuse, érogène. D’où un régime d’intensification qualitative et de démultiplication du 


corps qu'il s’agit de mieux approcher. L’acrobatie comme manière d’ajuster et de décliner son corps aux 


extrémités, est aussi un art de l’équilibrisme subtil. amazon it 
 ” 
Réduire drastiquement la gamme des plaisirs de l’homo acrobaticus à «l'intensité totale des expériences- 
limite», à un extrémisme sensionnaliste, anhédonique et frondeur, à la poursuite de sensations toujours plus k4 À D E 
fortes, ne peut que produire un effet d'escalade qui émousse le corps par «l’overdose» de stimulations. 
L 2 


L’extrême, le risque, la prouesse, le dépassement, le culte de la performance.., font négliger les plaisirs 
intermédiaires du pouvoir polyvalent de l’Eros, le pluralisme de la palette de nos délices, les « expériences (747 
sensuelles multiples que le corps peut réaliser» (Sirost, 2006, p. 167). «Arriver à ses fins» n’est pas toujours 
«affiner». Le valeureux Apollon n’est pas le savoureux Dionysos. René Nelli remarque que l’Occidental est un ï T À L Y 
barbare qui va «droit au but», brûlant les étapes en passant trop vite à côté du «plaisir diffus préliminaire», et 
des attentions périphériques. Cet asservissement à une «finalité» sans imaginer, sans érotiser, sans créer, ÿVislta la Vétrina 
sans dilater le temps, sans attiser le désir, inscrit la vie du corps dans une perspective très restrictive et 
limitée, qui rencontre rapidement son essoufflement, son abattement, «la chute brusque du rêve voluptueux» 
(Nelli, 1972, p. 67). «L’intensification du plaisir ne saurait s’atteindre simplement par l'intensité de la 
sensation. [...] Des sujets moins portés sur les sensations fortes et les plaisirs extrêmes découvriront que la DOAJ Content 
réduction de la violence peut paradoxalement conduire à une conscience somatique plus attentive et plus 
aiguë, et libérer la possibilité de sentiments de plaisirs plus gratifiants et même plus intenses.» (Shusterman, 
op.cit., p. 57-59). 

DIRECTORY OF 
Faire usage de l’akros en travaillant le matériau éphémère des extrémités s’inscrit alors dans «une culture # DO A OPEN ACCESS 


méliorative de notre expérience et de notre usage du corps vivant en tant que site d'appréciation sensorielle et JOURNALS 
de façonnement créateur de soi.» (Ibid., p.33) 


M@gm@ ISSN 1721-9809 
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Les extrémités du corps sont dynamiques, ce ne sont jamais des membres anatomiques statiques, des zones Directory of Open Access Journals 
fixes. Elles ne peuvent s’observer sur un squelette immobile, ni à l’arrêt, mais se révèlent dans l’action, à la 

surface dynamique du vivant, varié et changeant. Elles détaillent le corps, ciblent les points-clés de jonction 

ou de frottements, les zones subtiles et tactiles. Elles focalisent l'enjeu qualitatif du geste en pointant le détail 

qui façonne et maintient l’ensemble. 


Ces extrémités se répartissent d’abord en macro et micro points clés du corps: les positions de mains, de 
pieds, de tête, les aspérités, les saillants et bouts du corps sont des macro points, des «points majeurs». En 
revanche, les points-critiques, les point-clés d’équilibration, les points pivots de coordination et de sensibilité 
sont plus subtils. Ce sont des micro-points, des «points discrets». 


Le pied du funambule est une macro extrémité qui se décline, à travers la marche sur fil, en de nombreux 
points discrets (talon, pointe, orteil, voûte plantaire): «Le fil pénètre entre le pouce et l'index, travers le pied 
tout au long de sa plante, pour d'échapper derrière le talon qu’il vient de couper en son centre.» (Petit, 1997, 
p.62) Ce rythme talon-pointe, ainsi que les pressions en carre interne ou externe du pied, sont très fréquentes 
dans de nombreuses techniques: surf, ski, skate, escalade, rolla-bolla, boule chinoise... 


La main est un autre exemple d’extrémité globale qui contient une gamme infinie de micro-points de 
sensibilité que la jonglerie révèle par les multiples nuances qu’elle met en jeu. Il ne suffit pas d'observer la 
position globale des mains mais aussi la géographie des doigts et tous les points d'équilibre délicats qu’une 
main est susceptible d’engendrer pour trouver la meilleure «touche»: autant de variations de pression, de 
surface, d'impact ou d’amorti, selon que les balles sont posées, pincées ou tiennent en équilibre. Le sens du 
toucher avec les balles de jonglage dans les lancés multiplex, permet de relever des «points de contact» sur la 
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peau jusqu’à élaboré des «pictogrammes de points du corps ». Cette vision du «jonglage comme cousin 
épidermique de l’acupuncture» (Durand-Pavelak, 2004, p. 47) remplace les aiguilles par les balles en 
inversant leur rôle et mettent ainsi en valeur certaines extrémités, une sorte de poinçonnage inversé où les 
balles deviennent excroissances du corps. 

A sa manière, la prestidigitation est un jonglage miniaturisé à travers lequel, manipulations, tours 
d’escamotage et «passe-passe», s’exercent dans le déliement et la précision des doigts. Le «doigté», acrobatie 
minuscule, apprend donc à observer les détails de cette immense extrémité qu'est la main humaine et donne 
une leçon d’acuité sur ses pouvoirs souvent négligés. 


L’acrobatie est donc «punctiforme» (du latin punctum, punctura: «poindre», «points» et de forma: 
«contour», «apparence sensible»: forme évolutive constituée de plusieurs points-clés corporels). Il existe des 
méridiens de l’akros qui relèvent d’une «acropuncture» (de Acro et de pungere: «poindre». Manière 
architecturale de mettre en saillance un ensemble d’extrémités corporelles, une coalescence de points 
harmonisés en rythme). C’est parce que le contorsionniste fait se rejoindre le sommet de la tête et la pointe 
des pieds que le corps entier devient méridien arc-bouté, une arcature (série d’arcades, corps courbé, 
cambré). Un «méridien» peut aussi être collectif, lorsque, dans l'édification des «pyramides humaines» ou 
dans les «mains à mains» ou «tête à tête» à deux, porteur et voltigeur, les acteurs trouvent leurs points 
d’équilibration sur le corps de l’autre, autant que sur leur propre corps. De la base de la pyramide à son 
sommet circule une «acropuncture». Qu'un seul point vienne à devenir bancal, c’est tout l’édifice qui est mis 
en péril. Cette loi peut s’appliquer à une parcelle (la main, le pied) comme à l’ensemble du corps mais aussi à 
un corps collectif. 


Pour conserver l'équilibre, le souffle acrobatique longe les extrémités sensibles en accompagnant le geste sans 
«points durs». Pour le souffle funambulesque «l'air devra entrer par l'extrémité du fil, cheminer lentement le 
long de celui-ci, percer la plante de vos pieds, monter le long de vos jambes, inonder votre corps, gagner enfin 
vos narines. L’expiration se fera sans relâche, par le même chemin; vous jetterez doucement du bout des 
lèvres l’air qui descendra, coulera autour de chaque muscle, épousera la ligne de vos pieds, réintègrera le fil.» 
(Petit, op.cit., p. 59,132) 


Quant aux points orbitaux, ce sont des points mystérieux qui circulent autour du corps, dans une «quatrième 
dimension». Qu'ils soient nommés «point gamma» ou «points auriques» (Latini, 1992, p.31), ces points 
périphériques entourent le corps humain et ressemblent à un échange de passes entre jongleurs, formé par 
l'arche des balles. 


En prenant l'exemple du jonglage, «chaque balle qui fait un huit complet possède un axe de symétrie qui 
passe par le point de croisement». (Perennès, op.cit, p. 65). Il existe aussi un «point d'inertie» qu’on ressent 
sur une balançoire quand elle atteint son summum d’élan «qui soulève le coeur», pour le jongleur c’est le 
sommet de la course des balles, pour le trampoliniste ou le sauteur, c’est le point haut de l’envol, pour le 
trapéziste, quand il est au maximum de son balancement. C’est l'atteinte de ce point qui déclenche le moment 
du salto ou les vrilles: il est alors point pivot. Le jongleur Rich-Hayes basait tous ses meilleurs tours sur 
l’utilisation du «point mort»: «La balle arrivée exactement au haut de sa course est saisie discrètement par la 
main ou le chapeau du jongleur et l’oeil qui attendait sa chute éprouve une sorte de déception comique, dont 
l'artiste tire un excellent parti. Cet effet très simple est répété avec succès sous vingt formes différentes.» 
(Fréjaville, 1923, p. 182) 


Les extrémités du corps principalement reconnues (pieds, mains, tête.) ainsi que les macro points-clé 
«naturels» (creux, berceaux...), relativement stables, sont donc de nature à se difracter en de nombreux 
micro-points dynamiques plus fragiles et discrets (point-clés, points critiques, points d’équilibration, points 
de contact, points pivots), ces derniers pouvant être, soit localisables sur le corps, soit en gravitation (points 
orbitaux). Cet ensemble d’extrémités et de points, harmonisés dans l’action, assure la qualité du geste 
acrobatique. La peau comme extrémité pelliculaire étendue, est sans doute l'extrémité du corps humain la 
plus difractée, la plus érogène, et la mieux capable de tisser un lien dermique, une toile cutanée, entre les 
extrémités. 


La peau, extrémité surfaciale «la plus ubiquitaire», toujours en éveil et sans intermittence, est «ligne- 
frontière qui vibre à tout instant». (Dagognet, 1993, pp.52, 66,108) La peau acrobatique à un rôle tangible 
crucial, elle est préparée, entretenue, transformée selon qu’elle s’ajuste aux phénomènes de glisse, d’aéro et 
d’hydrodynamisme ou à l'inverse d’adhérence, d’accroche, de «bonne prise», ou de «retenue». Toute une 
dermo-science révèle des points-clés cutanés qui sont de points critiques de résistance. La technique ne tient 
souvent qu’à un fil, à une mince parcelle de peau selon les pressions, frictions, appuis, où éclatent les 
intolérances: ampoules, cors, durillons, cornes, crevasses, gerçures. Un grimpeur se reconnaît à la 
déformation de ses orteils comprimés dans les chaussons (comme pour les danseurs classiques et leurs 
pointes), ainsi qu’à la peau endurcie des bouts de doigts avec ses ongles rongés et rognés par la lime de la 
roche. Intermédiaire entre le corps «naturel» en transformation et l’outil, la corne ou l’épaississement de la 
peau, est un organe «naturellement mutant». Refusant l’outil comme intermédiaire technique, il l’insinue 
déjà. C’est une précocité vis-à-vis de l’objet où le corps porte déjà l'outil en lui. Ce qui peut appeler des 
traitements spécifiques (usage de magnésie pour les barristes, trapézistes ou grimpeurs, du chausson des 
danseurs, onctions de crèmes, fartages...). Des modifications bricoleuses et astucieuses déclanchent alors 
remaniements et création d’ustensiles de protection (gants, maniques pour les barristes, poignées). Les 
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«petites histoires de peau» sont aussi celle du dénudement, des formes et de l’ergonomie des textures 
vestimentaires (le moulant la flottant, le respirant, l’anti-frottement, les sur-peaux) les préoccupations 
d'épilation ou de sudation. Il existe donc toute une dermatologie acrobatique liée à un «toucher de corps» 
spécifique à l’akros. 


Extrémités du monde et de soi 


La peau du monde est celle des extrémités du monde physique et géographique «naturel», ou urbanisé et 
architecturé: Les échines de la terre, pics, sommets, des surplombs, crêtes, arrêtes, profondeurs abyssales, et 
tous les jeux acrobatiques avec les surfaces mouvantes et glissantes (neige, eau, air), sont autant d’exemples 
de pratiques hybrides qui marquent une quête éperdue des seuils, des confins, de «points remarquables» du 
relief. «L’ascension, l'exploration, et plus généralement tout geste pionnier, consistent à adhérer aux points- 
clés que la nature présente. Gravir une pente pour aller vers un sommet, c’est s’acheminer vers le lieu 
privilégié qui commande tout le massif montagneux, non pour le dominer ou le posséder, mais pour échanger 
avec lui une relation d'amitié. Homme et nature ne sont pas à proprement parler ennemis avant cette 
adhésion au point-clé, mais étranger l’un par rapport à l’autre. L’ascension lui donne le caractère d’un lieu 
plus riche et plus plein, non abstrait, lieu par où passe cet échange entre l’homme et le monde.» (Simondon, 


1989, p. 166) 


Les extrémités du monde urbain sont les monuments, le mobilier des villes, les aspérités des sols (trottoirs, 
rebords, poteaux...), parcourus par les «riders» ou les «acrobates undergroud» comme Mister Puma qui se 
joue de l’espace du métro, ou sous forme de «parkour», pour virevolter entre les barres d'immeubles. Quand 
Alain Robert «homme-araignée», se donne pour projet d’escalader l’obélisque de la Concorde pour aller se 
tenir debout sur sa pointe, son exploit a pour cible essentielle une extrémité du monde architectural. Sans la 
pointe de l’obélisque, et sans les hiéroglyphes en guise de «prises», son acte n’aurait pas la même teneur. 
Lorsqu’en 1974, le funambule Philippe Petit tend son câble entre les deux plates-formes au sommet des tours 
jumelles du World Trade center, cette zone de turbulences urbaine, «gratte-nuages envahis de gardiens et 
truffés de bureaux» (Petit, 1983, p. 56), a une importance première dans son projet. Ces expériences 
s’insèrent dans un réseau de lieux magiques, seuils, sommets, limites, points de franchissements. Simondon 
appelle «réticulation de points-clefs» un tel réseau de points de focalisation, de concentration qui sont cibles 
de désir et de convoitise, points privilégiés de l'insertion de l'effort humain. Or ces «points remarquables», 
sont souvent problématiques et coïncident aussi avec des points d'insertion de la technicité. 


Selon un «principe d'insertion» (Simondon, op.cit., p. 183), d’«inscription», d’«incorporation» (Sigaut, 2007, 
p.23), contraire au mode de l’«abstraction», la sensibilité aux extrémités du monde technique acrobatique est 
invitation à la fabrication d’outils qui pluralisent le corps en l’augmentant, dans une «familiarité» [1] corps- 
objets-monde (Focillon, 2000 p. 62-63). L’amplification du geste par la médiation d’«adaptateurs 
d’impédances» (Simondon, 2005, p. 90), modifie le corps humain devenu à lui seul inefficace. La corde, la 
balançoire et le trapèze sont les plus simples outils du vol. Les échasses sont amplificatrices du pas et de 
l’enjambement humain, les crampons et piolets sont les «adaptateurs d’impédances» des mains et des pieds 
de l’alpiniste. Le point de jonction du corps et de l’outil ne tient qu’à des extrémités, c'est-à-dire aux points 
d’emmanchement où l'outil «travaille», aux points de raccord, de contraintes, de flexion, ou de torsion des 
matériaux. Ce sont précisément les points du perfectionnement de l'outillage et la clé de la création technique. 
Seules les planches permettent à l’homme de se tenir debout sur l’eau: sur sa planche, l’homme n’est plus un 
terrien qui marche mais bien un homo faber qui glisse sur l’eau. C’est une «expansion de la corporéité 
humaine». (Brun, 1998, p. 49) 


En acrobatie, les extrémités du monde social et humain, sont celles du contact corporel des acrobates entre 
eux, lors des parades, des portées, ou de pyramides humaines. Cette socialité de compagnonnage est marquée 
par «l’affrèrement érotique» (Nelli, 1958) dans l'échange des corps à corps et le partage d’un lien fort. Cette 
«communion animique» passe par un «émoi charnel». Dans les «grappes» et les pyramides humaines, dans 
les portés ou édifications en colonnes, les acrobates procèdent à une communion sensuelle, par l'échange des 
extrémités, des points subtils de tact: Les «tête à tête», les «mains à mains» des antipodistes, les «tête à 
pieds», quand un voltigeur se tient debout sur la tête d’un porteur, exigent une connivence, un partage 
complice, intense et tactile, une qualité du regard et du toucher, une attention. «L’acrobatie exige une attitude 
amoureuse» (Drevet, 2001, p. 133-134) et cette communion crée une «reliance», un «être ensemble» qui 
s’appuie sur le plaisir des sens, une érotique collective. La dimension suggestive, tactile, sensuelle et érogène 
de l’akros est source d’une «acrophilie» partagée, comme érotique singulière marquée du sceau des 
extrémités, et créant du lien humain, un point culminant de l'échange. «L’érotique des corps est une 
esthétique généralisée qui est facteur d’union et crée la communauté». (Maffesoli, 1990, p. 25,123) 


La dimension spirituelle du somatique acrobatique, par mise en liaison d’extrémités, est une «expérience 
sommet» qui permet d'atteindre une extrémité de soi, un «point culminant», une altérité. Car «les pointes 
sont des appuis à la subtilité» (Gracian, 1983, p. 33) qui déclenchent un esprit vif, un «soi sublime», une 
transe. Cette énergie psychique est assimilable au mana, «pouvoir spirituel, exceptionnel» (Putigny, 1975, p. 
13). Aux points-clés correspond un moment singulier, un temps fort de la gestuelle acrobatique. 


Enfin, le voyage au centre des extrémités renvoie à une intensification de la présence de l’acteur liée au sens 


aigu de l’équilibrisme, un sixième sens (comme peut l’être, par ailleurs, le «sens marin»). Car l’acrobate, en 
position inconstante, peut rompre, perdre, retrouver l'équilibre et se situe dans un «champ de balancement» 
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(Zinovi Binitch Gourévitch, 2003, p. 18) permanent, à travers lequel il peut situer son centre de gravité, en 
s’ajustant grâce à des gestes précis d'appui minimal et de moindre résistance afin de maintenir cet équilibre 
compromis. Si, de manière statique, le centre de gravité du corps humain se trouve entre une ligne imaginaire 
qui va du nombril au coccyx, il s’agit de le conquérir de façon dynamique, car le centre se déplace avec le 
mouvement, il n’est pas stable mais souvent contrarié. L’équilibrisme met le centre en perpétuelle 
reconduction, crée une dynamique concordia discors (Barba, 2004, p 21, 107), une interaction des deux 
polarités, centre et extrémités, qui se rejoignent temporairement. Le centre de gravité en action délègue alors 
avantageusement, à un jeu d’extrémités «multipolaire», le soin d’organiser l'équilibre par la périphérie. Le 
jongleur projette son centre à l’extérieur par ses signatures corporelles. «L’acrobatie des extrémités» est donc 
une manière de trouver l'équilibre autour de ce centre mobil. La fragilité, l'incertitude, la précarité de 
l'équilibre, la dilatation du corps, sont des clés de l’intensification de la présence d’un centre possible, 
toujours fragile, mis au diapason du mode oscillatoire et spécifique à l’homo acrobaticus. 


L’harmonisation de la gestualité acrobatique est donc une articulation de pointes et d’extrémités, prenant en 
compte une corporéité (extrémités du corps), une technicité (outils acrobatiques), une spatialité (points-clés 
du monde naturel ou urbain), une temporalité (temps fort et point culminant), une socialité (tribus 
acrobatiques, relations d’affrèrement et de parade), une altérité (extrémités de soi, transe), une centralité 
(action de construire un centre dynamique). Ce bouquet d’extrémités mis au diapason d’une «structure 
réticulaire» (Simondon, 1989, p.217) arrache l’homme de la «gestique primitive» (Steiner, 1980, p. 56). 


Face à ces précisions de l’akros, la vision spatiale de l’ensemble d’une figure spectaculaire, globale et 
quantitative, compte beaucoup moins que l’agencement de points subtils. Car en acrobatie, la négligence d’un 
point d’équilibration peut altérer rapidement les jeux de balanciers. Ce qui peut apparaître comme «le 
moindre», est bien souvent «le petit plus» décisif. «La véritable difficulté c’est d'accéder à la simplicité. 
Irrégularité rythmiques, trajectoires brisées, dissymétries en tous genres ne vont pas avec la simplicité» 
(Pérennes, 2004, p. 18). «L’extrême», notion fort exaspérante est remplacée, par un «jeu d’extrémités», jeu 
savoureux, voluptueux, érogène trop souvent recouvert, sous le poids de l'engagement «périlleux». Ce qui 
renverse la vision d’une conception de l’acrobatie comme performance. 


«Toucher des extrémités» et tactilité acrobatique. Une approche sensible et érogène 


Une telle vision de l’acrobatie, de ses extrémités érectiles, érogènes, toute cette tactilité du corps à l'enjeu sur- 
sensibilisant, est totalement déconsidéré des approches quantitatives, écartée des réflexions technicistes, 
mécaniques, physiques, motrices, anatomiques, et même cognitives ou psychologiques, par abstractions du 
corps intégral. De plus, les théories de «prises d'informations sur l’environnement» et de «captage» sont 
insuffisantes pour révéler toute la subtilité sensible, tactile, tonique et épidermique du corps. La panoplie de 
la relation aux extrémités et aux aspérités, la sensorialité des saillances et de l’érectilité, le rapport à une 
corporéité globale qui «pointe» a un pouvoir de stimulation, de caressage. Le toucher des extrémités multiplie 
le rapport tangible au monde et s’inscrit dans une «exologie», contraire à l’égologie et au mentalisme: Ce qui 
caractérise l’homme se loge à sa périphérie, sur les bords, de manière générale aux extrémités. (Dagognet, 
2002, p. 17,18, 28) 


L’érotisation du corps acrobatique tient à la prise en compte accrue de ces zones corporelles peu sensibles au 
quotidien. Or, la démultiplication somatique suscitée par l’équilibrisme, par la déformation, la contorsion ou 
la dislocation du corps sans dommage, procurent une volupté proportionnelle à l’acuité des jeux de l’akros. La 
sensibilité gagne en ténuité ce qu’elle perd en radicalité. Ces expériences, d’une exaltation spéciale, attisent un 
certain désir, par leur aspect éminemment suggestif d’un corps offert dans sa dépravation. Bien que des 
pratiques telles que le funambulisme, la contorsion ou la voltige, puissent paraître «dures», dérangeantes ou 
impressionnantes, vues de l'extérieur, elles sont au contraire, pour l’acteur, vécues comme des gestuelles 
délectables et mutantes. Un travail axé sur l’affûtage et l’effilement du corps par l’akros, est susceptible 
d'atteindre, loin d’une conscience totale de soi, et d’un contrôle du corps, une exaltation voluptueuse 
subconsciente, une «altérité du sentir» (Bernard, 2006, p. 131), assez lointaine d’un «faire spectacle» (Lallier 
in Fourmaux, 2008, p. 156) de «performers», c'est-à-dire un spectaculaire codifié et commandé par un 
«projet d’exhibition forcenée». Le travail sur l’akros est tout aussi lointain d’une inconscience qui mènerait à 
une «autodissolution dans une explosion plastique» (Bernard, 2006, p. 137-139). 


Un tel modelage du corps par l’akros, suppose une augmentation du sentir, une «artisticité» (Shusterman, op. 
cit, p. 72, 205), qui n’exige pas de maximiser l’intensité de la stimulation jusqu’à un point de violence qui ne 
ferait, au bout du compte, «qu'émousser notre sensibilité et engourdir notre plaisir», ou bien ne produirait 
qu’une «inflation du corps» (Vigarello, 1982, p.78) noyée dans un inconscient narcissique. «Peu de corps» 
d’un côté, «trop de corps» de l’autre. C’est pourquoi façonner un «corps des extrémités» est une éthique 
d’enrichissement et d'extension de soi où la consumation prime sur la consommation ou la négation. Les 
qualités développées à travers ces pratiques sont contraires à la force brute et la performance quantitative. La 
ligne courbe, l'attention au vibré, l'emportent sur la percussion en ligne droite et au choc facial: la souplesse, 
l’'équilibrisme, le «chiqué», les arcs, les écarts et les feintes, aboutissent à une plasticité dégingandée, 
torsadée, à une créativité retorse, qui arrondie les angles. Les corps acrobatisés, défigurés par le difforme et 
l’hybride, brouillent les habitudes anatomiques. De transformations en métamorphoses, ils deviennent 
«<homme-caoutchouc», fanambule, équilibriste ou disloqué, qui assument positivement un «devenir hybride 
du corps» (Andrieu, 2008, p.13). 
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Face à une phobie du contact, à un désarrimage du toucher (Carraud, 1996, p.11), «parent-pauvre» des sens, 
la tactilisation de l’homo acrobaticus ne cherche-t-elle pas à «redonner corps», «à faire corps», à «vivre par 
corps», de manière tangible, le monde, le soi et l’altérité par l'entremise du caressant et de l’étreinte 
qualitative d’Akros avec Eros? 


Notes 


1] «Il existe entre la main et l’outil une familiarité humaine. [...] L'outil n’est pas mécanique». Il y a une 
«possession réciproque» du corps et de l’instrument. H. Focillon, Vie des formes, Puf, 2000, p. 62-63. 
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L’ethnoscénologie a été fondée en 1995 par un sociologue et un psychologue, à savoir Jean Duvignaud et Politica Editoriale 

Jean-Marie Pradier, à la Maison des cultures du Monde, sous les auspices de l’Unesco [11]. Cette jeune Collab 
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Le premier objet de cet article est d’expliciter en quoi elle consiste, tout en montrant l’exemplarité de la Copyright 


démarche et les apports que celle-ci offre aux sciences humaines, tandis que le spectaculaire est une donnée 
sociale omniprésente et que le corps social renvoie à des mises en scène [2]. Or le noyau sémique, 
l’étymologie du terme grec skenos, ne renvoie pas seulement à une scène, mais à un corps, ce qui permet de se 
détacher de la métaphore théâtrale pour s’ouvrir à d’autres conceptions scéniques, en respectant le sens des 
mots que les praticiens mettent sur leur pratique. De fait, toute pratique performative inclut le corps comme 
condition de possibilité: il constitue le fil conducteur entre l’ensemble de ces pratiques et la clé 
incontournable pour toute étude de leur mise en scène, reliant le performer au spectateur-auditeur-olfacteur- 
etc. Seulement, c’est là une difficulté théorique majeure, la conception même du corps change en fonction des 
horizons culturels des pratiques. L’éthique du chercheur est sollicitée pour contrecarrer au mieux tous 
ethnocentrismes (linguistiques, disciplinaires, théoriques, sexuels, etc.). Or, le meilleur moyen pour cela est 
de tenter de comprendre par empathie l’éthos de ceux que nous étudions, autrement dit d'adopter leur 
conception du corps en s’initiant à leur pratique dans le contexte culturel qui est le leur. 


Le second objet de cet article est de revenir à la proposition faite par Jean-Marie Pradier d’une «scénologie 


générale» comme convergence théorique de l’ethnoscénologie qui, si elle s’attache à rendre compte de la 
singularité des pratiques performatives et spectaculaires ancrées dans des aires culturelles spécifiques, 
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consiste également à «comprendre la nature des liens qui unissent en profondeur des formes si diverses» [3]. 
Autrement dit, si l’ethnoscénologie est orientée différemment en fonction de la sensibilité culturelle des 
ethnoscénologues et des pratiques qu'ils étudient, la «scénologie générale» vise à rassembler les 
ethnoscénologues autour d’une même question: Pourquoi et comment l'Humain pense-t-il avec son corps? 
Nous proposons de faire le point sur les implications d’une telle démarche. 


1) Premier point, cette question fondamentale induit de considérer le corps humain comme outil et 
instrument de mesure, concept épistémologique et levier méthodologique. Si cela va de soi pour les 
ethnoscénologues qui se définissent comme tels, et bien qu’encore peu nombreux ils sont de plus en plus 
nombreux, cela ne va pas de soi pour l’ensemble des chercheurs en sciences sociales et humaines. Or ce point 
de départ se doit d’être reconnu au-delà de l’ethnoscénologie afin de faire que celle-ci ait la plus large 
audience possible parmi les chercheurs de toutes les disciplines; non seulement pour permettre une pleine et 
entière légitimité académique et institutionnelle (celle-ci advient peu à peu par l'accroissement de 
l’enseignement de l’ethnoscénologie; dernier exemple en date, le Département des Arts de l’Université de Nice 
Sophia Antipolis a pris, pour axe pédagogique de la section théâtre, les principes ethnoscénologiques, 
proposant par ailleurs une ethnomusicologie pour la musique et une ethnochorégraphie pour la danse; par 
l’accroissement, également, des publications, des colloques, des docteurs et doctorants, des blogs, etc. qui lui 
sont consacrés), mais aussi, pour créer des collaborations transdisciplinaires essentielles à son 
développement [4], notamment parce que le «corps» traverse de nombreuses disciplines des sciences 
humaines et sociales, dont les sciences neurologiques. 


C’est pourquoi, je vais revenir brièvement sur ce qui a posé problème à un sociologue épistémologue 
renommé, à savoir Jean-Michel Berthelot, quant à la reconnaissance académique de la sociologie du corps 
comme discipline à part entière et par conséquent du corps comme objet de recherche et concept fondateur 
d’une discipline en sciences sociales. Ce que Berthelot reprochaït à ce qui se voulait la sociologie du corps, 
spécialisation consacrée au corps quand d’autres spécialisations de la sociologie se consacrent à la famille, au 
travail, etc., c’est de ne pas voir l’aporie à laquelle elle ne peut échapper: en essayant d'atteindre le corps on ne 
fait que produire des discours sur le corps, on n’atteint finalement jamais le corps en tant que tel. Autrement 
dit, toute discipline des sciences humaines et sociales qui viserait à dire le corps, tomberait dans un régime 
discursif [5] et ne ferait qu’alimenter les discours tenus sur le corps. Deux objections peuvent être faites à ce 
point de vue: d’une part, tout discours qui dénie le corps n’obéit-il pas au corps? Ce fut l’hypothèse de 
Nietzsche, et c’est encore celle de la psychanalyse. D’autre part, ne peut-on appréhender le corps autrement 
que par un régime discursif? C’est l'hypothèse de Jean-Marie Brohm [6] qui voit à l’œuvre deux autres 
régimes: le régime institutionnel permettant de considérer certaines organisations humaines à l’image 
organique du corps, et surtout le régime pragmatique faisant voir le corps comme une énergie vitaliste qui 
trouve l’intelligibilité de son expression à travers ses usages, ce qui rejoindrait la perspective 
ethnoscénologique. Alors, même si le corps reste un objet énigmatique par la parole qui l'entoure, il n’en 
constitue pas moins un objet appréhendable par les techniques qui caractérisent ses usages, les actes qui 
désignent son action et les situations dans lesquelles il s'inscrit. C’est par ces situations qu’il acquiert une 
dimension sociale, culturelle, artistique, au-delà de la seule dimension anatomique et biologique. Le corps en 
tant que tel n’est donc pas ce qui intéresse le chercheur en sciences sociales; ce qui l’intéresse c’est le corps en 
situation. C’est d’ailleurs étrangement Berthelot [7] qui proposait cette voie dans un article antérieur à celui 
où il annonce l’aporie de la sociologie du corps. Et de même que l’ethnoscénologue s'intéresse aux corps en 
situations performatives et spectaculaires, c’est dans ces situations là que pour lui les sciences biologiques, 
anatomiques, neuronales, prennent tout leur sens. Il y aurait donc eu, de la part de Berthelot, un malentendu 
sur la visée des sciences sociales et humaines qui s'intéressent au corps. Là où il a raison, c’est que le corps 
comme champ de recherche ne peut être délimité par une seule discipline, que la sociologie ne peut suffire 
pour dire ce qu'est socialement le corps et donc se constituer en discipline avec un objet qui traverse de 
nombreux champs de la sociologie et de nombreuses sciences humaines. C’est donc l’ensemble des disciplines 
s'y rapportant qui permettent d’avoir un point de vue pluriel et pertinent sur ce qu’il est au regard des 
potentialités innombrables qu’il contient. C’est pourquoi le sociologue David Le Breton a finalement choisi le 
terme d'anthropologie du corps pour désigner son champ de recherche. Et c’est pourquoi le parti pris 
transdisciplinaire de l’ethnoscénologie, qui fait appel autant aux sciences de la vie qu'aux sciences-humaines, 
autant aux théoriciens qu’aux praticiens, est essentiel à son développement. Lorsque le praticien Jerzy 
Grotowski [81 définissait le théâtre et donc l’objet de l’anthropologie du théâtre par ce qui se passe entre le 
performer et celui qui assiste à la performance, c’est bien d’un corps à corps dont il parle incidemment. Dans 
son prolongement, Jean-Marie Pradier a d’ailleurs très bien décrit certains éléments de cette relation. Je vous 
renvoie à sa communication publiée dès 1988 dans les annales du 1er Congrès mondial de sociologie du 
théâtre : «Le public et son corps : de quelques données paradoxales de la communication théâtrale.» [9] 


2) Second point, cette question qui part du postulat que, comme l'écrit Jean-Marie Pradier, «la forme 
spectaculaire est une pensée étendue dans l’espace» et «le corps est pensée» [101 implique une méthode 
commune à tous les ethnoscénologues, méthode qui vient en plus des principes méthodologiques et 
épistémologiques de l’ethnoscénologie, je veux parler de la méthode comparative. En effet, penser ensemble 
le corps implique que nous confrontions ce qu’il en est de lui dans les situations performatives et 
spectaculaires diverses où nous l’avons appréhendé en nous posant la question du comparable. Il y a un 
double mouvement: dans un premier temps une distance à prendre avec les autres chercheurs pour se 
rapprocher des contextes dans lesquels s’inscrivent les situations du corps, et ensuite un rapprochement à 
faire avec les autres chercheurs pour tenter de comprendre les fluctuations du corps en fonction des 
situations. Car même si la conception du corps change culturellement en modifiant la réponse à la question 
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fondamentale que se pose la scénologie générale, il n’en reste pas moins que c’est bien le corps qui est le point 
de départ commun de cette réflexion. 


A titre d'illustration de la méthode comparative en ethnoscénologie, je vais présenter les résultats d’une étude 
que j'ai faite d'avril à juin 2007 au Brésil au sein du Groupe Interdisciplinaire de Recherche et Extension en 
Contemporanéité, Imaginaire et théâtralité (GIPE-CIT) dirigé par le Professeur Armindo Biao à l'Ecole de 
Théâtre de l’Université Fédérale de Bahia. 


Mon étude visait à décrire certaines pratiques performatives bahianaises, afin de relativiser l'étude que j'avais 
faite en France sur les formes théâtrales au sein et en dehors du théâtre et ainsi arriver à déterminer des 
éléments de comparaison entre ces deux régions. En transposant mon étude doctorale au sein d’une nouvelle 
région, j'entendais relativiser les formes régionales bahianaïses et françaises les unes par rapport aux autres 
et tendre théoriquement vers une forme commune de mise en scène, autrement dit vers une «scénologie 
générale». Autrement dit, ma problématique était celle-ci: quels sont les éléments de comparaison entre les 
pratiques performatives et spectaculaires bahianaises et françaises? 


Quelle fut la méthodologie mise en place? Sur le plan linguistique, j'ai dans un premier temps suivi durant 
cinq mois des cours de portugais du Brésil à l’Université de la Sorbonne à Paris, afin de pouvoir comprendre, 
une fois à Bahia, les cours que je suivrai, les chercheurs avec lesquels je serai en relation, les acteurs des 
pratiques performatives et spectaculaires et ceux de la théâtralité quotidienne avec qui j'aurai des entretiens 
non-directifs et semi-directifs, les revues et livres que je consulterai, les pratiques que je pourrai observer sur 


place. 


amazonit 


Sr 
cours et séminaires, en participant aux séances du GIPE-CIT, en assistant aux représentations des travaux des 
étudiants, en donnant deux communications sur la sociologie de l’œuvre de Bernard-Marie Koltès, en tenant k4 À D E 
L 2 


Une fois là-bas, quel fut le mode opératoire? J’ai participé à l’activité de l’Ecole de théâtre en suivant certains 


un atelier de traduction du français vers le portugais d’une pièce de Koltès, Combat de nègre et de chiens, ce 


qui m'a permis de rencontrer des doctorants et des enseignants-chercheurs en ethnoscénologie. J’ai par 
ailleurs assisté à des pratiques performatives dans des théâtres, dans la rue, lors de rituels religieux et (747 
sportifs. Enfin, je me suis entretenu avec des acteurs de la vie artistique, religieuse et quotidienne en me 
mêlant le plus possible aux activités en tant qu’observateur non-participant ou participant, en me reposant ï T À LY 
notamment sur une méthode d’enquête à la fois sociologique, ethnographique et ethnoscénologique. 

> Visita la vetrina 
J’ai donc résidé deux mois et demi à Salvador de Bahia où j'étais convié en tant que «professeur invité» à 
l'Ecole de Théâtre de l’Université Fédérale de Bahia. Cette première incursion à Salvador m'a permis de 
repérer quelques éléments de comparaison que je vais vous livrer. Mais avant, il me faut préciser que je parle 
des formes théâtrales au sens large. Je m'intéresse autant au monde du théâtre qu’au quotidien. Du point de DOAJ Content 
vue sociologique, je pars du principe qu’une forme est théâtrale à partir du moment où elle entre dans ce que 
le sociologue Erving Goffman a appelé le «cadre théâtral»: autrement dit, si elle a un temps et un espace 
déterminés qui l’isole du reste du monde et une spectacularité qui appelle un «public» plus ou moins défini. 


C’est ce qui se passe entre les spectateurs et les acteurs dans cet espace-temps qui spécifie la forme théâtrale. DIRECTORY OF 

Et nous pouvons transposer cette définition en termes ethnoscénologiques, en parlant non d’acteurs mais de # DO A OPEN ACCESS 
performers, non de «cadre théâtral» mais de cadre performatif et spectaculaire, car par ailleurs demeure JOURNALS 

inchangée cette idée qu’il existe une contrainte spatio-temporelle et une spectacularisation. Or le fait est que 

ce rapport spatio-temporel change selon que l’on se trouve en France ou à Bahia en fonction de certains M@gm@ ISSN 1721-9809 

paramètres extrathéâtraux que nous pouvons définir comme suit. Indexed in DOAJ since 2002 

Tout d’abord un paramètre démographique et culturelle, qu'on pourrait appeler, pour reprendre un Directory of Open Access Journals 


néologisme d’Aimé Césaire, la négritude [11]. En effet, au moins 80% de la population de Salvador est 
d’origine africaine. Pourquoi? Non seulement parce que les colons portugais ont, durant 300 ans, jusqu’en 
1888, date de l'abolition de l'esclavage au Brésil, concentré la grande majorité des africains, notamment 
Guinéens et Angolais, dont ils faisaient des esclaves, dans cette région de Bahia où se trouvaient les 
plantations de canne à sucre; mais aussi, parce que ces mêmes colons ont, tout comme avec les indiens Tupi 
Guarani dès le départ de la colonisation, été contraints aux couples mixtes et au métissage avec les femmes 
esclaves, du fait même du peu de femmes européennes à faire la traversée en bateau. Ainsi, malgré le racisme 
omniprésent aujourd’hui, beaucoup de blancs de type indo-européen sont convaincus que dans leurs veines 
coule du sang africain ou que, du moins, leur éthos est en grande partie d’origine africaine. Exemple parlant, 
un journaliste blanc de la chaîne régionaliste TV Bahia qui faisait un reportage montrant les coutumes en 
Guinée, conclue son reportage en disant que le prochain se passera aussi en Afrique car «c’est là», je cite, 
«que sont nos racines». Le «nous» englobe et le journaliste blanc et la région de Bahia. Autre fait significatif: 
si «négro» est comme en France un terme péjoratif, il existe en outre un terme qui peut (cela dépend 
comment on le dit) exprimer au contraire la fraternité noire avec son interlocuteur, c’est le terme «negao». 
Or, cette appellation sert indistinctement pour le blanc comme pour le noir. Il n’est pas rare que le 
commerçant noir, dans le but de vendre un produit quelconque, interpelle de cette manière le blanc qui passe. 
Tout comme on entend aussi «irmao», c’est-à-dire frère. Ceci dit, chose curieuse pour un parisien habitué à 
vivre dans la polyphonie linguistique des immigrés, au quotidien, les descendants des esclaves ne parlent pas 
de langues africaines, si ce n’est à travers les chants et les incantations religieuses à l’occasion des cultes du 
Candomblé, cultes qui sont, tout comme l’art martial de la capoeira, une forme de résistance, un attachement 
à leur culture d’origine. De fait, ces deux formes — le candomblé et la capoeira - sont essentiellement 
afrobrésiliennes et originaires de la région de Bahia, elles n'existent pas telles quelles en Afrique et sont des 
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pratiques culturelles sorties de leur contexte quand on les trouve en Europe par exemple à Lisbonne. Il serait 
intéressant de déterminer le sens de ces pratiques dans le contexte français, comparativement à Bahia où le 
sens a évolué depuis que l'abolition de l'esclavage et la liberté de culte ont permis une pleine reconnaissance 
culturelle de ces pratiques devenues des fiertés régionales soutenues financièrement par l'Etat. C’est une piste 
de réflexion comparative. Par ailleurs, ce qui est intéressant, c’est que cette histoire du colonialisme, très 
marquée à Salvador - où il existe encore des vestiges, tel que le quartier du Pelorinho dont le nom vient du 
mat en bois, qui se trouve encore sur une place publique, auquel les colons attachaient les esclaves 
récalcitrants afin de les battre à mort -, fait remonter en mémoire la participation de la France au 
colonialisme, à la traite des esclaves, époque qui n’est pas si éloignée dans le temps et que les hommes 
politiques français ont eu du mal et ont encore du mal à reconnaître. Nous en avons pour preuve la volonté 
encore récente d'inscrire dans les livres d'Histoire le rôle soit disant positif de la France durant sa période 
colonialiste, décret qui a été dénoncé par les historiens de profession, tout comme par Aimé Césaire, lequel a 
refusé de recevoir Nicolas Sarkozy jusqu’à ce que la loi soit retirée; ceci montre le dénie de la France sur ses 
propres agissements lors de cette période. Il serait donc intéressant de faire un parallèle entre la 
considération du noir dans le théâtre en France et dans le théâtre à Salvador. Il y aurait beaucoup à dire: par 
exemple, quels sont les dramaturges qui ont traité la question de l'esclavage, quels sont les différentes 
représentations du noir, comment les acteurs noirs sont-ils considérés, etc.? Quand un dramaturge comme 
Castro Alves - dont le théâtre de la ville de Salvador porte aujourd’hui le nom - dénonce l'esclavage en 1865 
dans son œuvre poétique Les esclaves, devenant alors le porte-drapeau des abolitionnistes; en France, le sujet 
est rarement traité et l'esclavage n’est pendant longtemps pas dénoncé en tant que tel. Si Voltaire dénonce la 
brutalité de l'esclavage, il ne le condamne pas. Pour que cette question noire apparaisse de façon critique au 
théâtre français, il faut attendre l'engagement politique de Jean Genet qui met en abîme dans la pièce Les 
nègres les préjugés des blancs sur les noirs; ou à peu prés à la même période, l'engagement politique de 
Bernard-Marie Koltès lorsqu'il dit vouloir écrire au moins un rôle pour un acteur noir dans ses pièces, 
dénonçant le manque d'épaisseur des personnages d’origine africaine dans la dramaturgie française, la non- 
représentativité de leur population, les clichés exotiques des metteurs en scène européens qui montent 
Combat de nègre et de chiens avec un décor de cocotiers et du sable, ou les abus de pouvoir lorsque Dans la 
solitude des champs de coton certains metteurs en scène font jouer le rôle du dealer par un acteur blanc. Au 
delà de l'écriture de la condition du noir, il y a en effet la manière dont le théâtre nègre prend forme. A 
Salvador, depuis 1990 il existe une troupe de théâtre presque exclusivement noire, O Bando de Teatro 
Olodum [121, en résidence dans le théâtre Vila Velha, ce qui leur permet d’une part d’entrer dans le territoire 
blanc de la culture, d'autre part d’échapper à la Bahiatursa, cet organisme d’Etat chargé du tourisme et des 
productions culturelles d’origine populaire, et enfin d’être en relation avec la fondation culturelle de l'Etat de 
Bahia, autrement dit de préserver leur indépendance ethnoculturelle tout en officialisant leur démarche 
artistique. Le seul équivalent, en France, fut peut-être le théâtre de Peter Brook aux Bouffes du Nord. Son 
théâtre n’est pas exclusivement africain, l’africain est une des influences culturelles, parmi l’indienne, etc. 
Mais il a monté des pièces d'auteurs africains avec des acteurs d’origine africaine. D’autre part, le travail 
poétique du Bando de Teatro Olodum repose sur des improvisations collectives ancrées sur la recherche de 
terrain, l'observation et la critique sociale du quotidien de Salvador. Il y a là une manne sociologique. Le trait 
marquant de leur théâtre est que leur mise en scène (des textes d’auteurs tels que Brecht, Büchner, Sartre, 
Shakespeare, ou des créations basées sur leurs improvisations telles que Le cabaret de la race ou La trilogie du 
Pelo) crée l’espace scénique avec les corps des acteurs. Nous retrouvons l’espace vide de Brook qui donne tout 
son importance aux acteurs, donc à leur corps. Le décor est minimaliste: il y a des lignes sur le sol qui figurent 
une allée et des maisons, il y a des bancs sur la scène qui entoure l’espace ludique pour que les comédiens 
puissent s'asseoir et regarder leurs partenaires jouer, et une estrade sur laquelle se trouvent des musiciens. 
Bref, c’est la dramatisation du «corps noir» qui est ici en jeu. On retrouve le présupposé moniste de 
l’ethnoscénologie: non seulement le corps est pensée, mais il donne à penser, en l’occurrence la condition du 
corps noir. 


Autre paramètre, c’est le facteur économique, lequel a aussi une incidence culturelle. Il faut savoir que la 
richesse du Brésil n’est pas répartie de la même façon sur le territoire. Il y a des régions riches vers le sud et 
notamment le sud-est où l’on trouve Rio et Sao Paulo, et des régions pauvres, voire très pauvres, dans le nord 
et le nord-est. Salvador fait partie des villes les plus pauvres. Le chômage y est extrêmement élevé. Et cette 
donnée économique va se refléter dans le paysage culturel et artistique. Ainsi, il n’y a aucun festival organisé à 
Salvador, quand beaucoup d’autres villes du Brésil, fortes économiquement, attirent des sponsors brésiliens 
et étrangers. Car en effet, la quasi totalité du financement des événements culturels se fait par sponsoring. 
L'état incite l'investissement privé par la loi dit «Rouanet» qui permet aux entreprises ou aux individus de 
déduire partiellement ou totalement de leurs impôts sur le revenu, le montant investi dans un projet culturel 
approuvé par le ministère de la culture. Cette privatisation des institutions culturelles rapproche plus le 
système culturel brésilien du système états-uniens que de celui de la France. L'aspect négatif de ce mécanisme 
est que le choix des projets est plutôt orienté par l'intérêt financier des entreprises et non pas par l'intérêt du 
public: la concentration de 77% [13] des investissements dans la région du sud-est, qui a le plus fort pouvoir 
économique du pays, se fait au détriment des autres régions et au détriment du théâtre expérimental, au 
profit du théâtre commercial. Par ailleurs, la monnaie du Brésil est faible sur le plan international, ce qui 
empêche beaucoup d'artistes brésiliens de partir donner des spectacles à l'étranger, et ne permet pas aux 
structures brésiliennes d'inviter de nombreux artistes étrangers. Cette difficulté est très présente à Salvador, 
moins à Rio et Sao Paulo. Proportionnellement, Rio et surtout Sao Paulo sont ouvertes à l’art contemporain, 
quand Salvador est plus fermée sur l’art traditionnel, plus régionaliste. De fait, l'absence de festival de théâtre 
international à Salvador ne permet pas aux compagnies de théâtre de rencontrer des compagnies étrangères 
et d'échanger leur expérience. Quant au public, il faut savoir que les classes défavorisées sont exclues en 
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grande partie du marché des arts du spectacle, soit en raison du prix des billets, soit en raison du prix du 
transport pour se rendre jusqu’à la salle de spectacle, soit encore par un manque d'informations et 
d’habitudes à assister à des spectacles, autrement dit par l'absence d’un ethos de spectateur. Le fait est que les 
classes défavorisées ne fréquentent quasiment pas les théâtres en France, mais le théâtre leur est 
financièrement plus accessible qu’au Brésil, sauf à la limite lorsque certains spectacles sont accessibles à 
partir du moment où l’on apporte un litre de lait ou un sac de riz. Par contre, le théâtre de rue qu'est à sa 
manière le carnaval permet une accessibilité complète aux pauvres. Quand cent vingt mille personnes sont 
attendues dans les rues à Rio ou à Sao Paulo, on estime à deux millions le nombre de personnes à Salvador, 
dont la moitié de touristes, soit tout de même un tiers de la ville de Salvador [14]. Ceci dit, il faut sans doute 
retirer tous ceux qui «travaillent»: les glaneurs de canettes vides par exemple, qui revendront leur butin aux 
entreprises de recyclage. Bref, hormis les sponsors privés, le tourisme est la manne providentielle de Salvador 
en matière culturelle. On voit ainsi des terreiros, c’est-à-dire des lieux de culte pour le candomblé, s'ouvrir 
aux attitudes iconoclastes des touristes, assouplir leurs règles, tandis que certains terreiros, souvent dans des 
quartiers plus pauvres et dangereux, mais aussi par volonté de préserver le rituel, ne permettent pas aux 
touristes de venir, si ce n’est en étant conviées par des filles et des fils de saints et en respectant strictement le 
rituel. 


Autre paramètre en effet, le religieux. Ce n’est pas pour rien que le pape a été faire une promenade de santé au 
Brésil en 2007. Le Brésil est le pays avec le plus grand nombre de chrétiens au monde. L'Eglise Universelle 
possède une chaîne de télévision publique qui montre les marches pour Jésus, les messes organisées dans les 
stades, etc., et possède des temples monumentaux. C’est assez impressionnant compte tenu de la misère qui 
règne par ailleurs. Ainsi, plus qu’en France, la religiosité et les croyances s’affichent: on verra tous les joueurs 
de foot ou l'arbitre se signer avant le match et à la fin du match, et quand il y a une session de pénaltys, on 
voit les deux équipes dire chacune de leur côté des Ave Maria afin que le sort tourne en leur faveur. Et au-delà 
de la chrétienté, on trouve notamment à Salvador, les croyances sur lesquelles repose le candomblé. Ainsi, il 
n'est arrivé de voir quelqu'un se signer avant d’entrer dans la mer pour se baigner. Signe syncrétique, 
puisqu'il évoque à la fois le Christ, mais aussi Yemanja, la déesse africaine des eaux. Cette thématique 
religieuse sera très présente dans les productions culturelles profanes, au théâtre comme au cinéma, parfois 
de manière ironique. Ainsi, outre la religion instituée, nous trouvons la superstition et la magie. Or on 
pourrait croire que la magie n’est pas présente dans la religion catholique en Europe, mais il suffit de voir le 
pape bénir la photo de la petite anglaise disparue au Portugal pour se rendre compte du contraire: le geste de 
la croix censé bénir une personne peut aussi se pratiquer sur l’image de cette personne et arriver jusqu’à son 
destinataire. Bref, par rapport au théâtre, la question serait celle-ci: comment le religieux s’y inscrit en France 
et à Bahia? [15] 


Voilà, cette liste de paramètres donnant les premiers éléments qui permettent une comparaison entre les 
formes performatives et spectaculaires bahianaises et françaises n’est bien entendu pas exhaustive. J'aurais 
pu parler de l'incidence de l’urbanisme, du tropicalisme, et enrichir mon analyse d’autres pratiques 
performatives. Mais cette première étape d’une recherche que je souhaite approfondir ultérieurement montre 
en quelques points l’intérêt d’une comparaison entre les pratiques performatives et spectaculaires de deux 
aires culturelles aussi différentes et présente à mon sens quelques éléments significatifs en développant ces 
trois paramètres extrathéâtraux que sont la démographie, l’économie et le religieux, du point de vue 
historique et socio-anthropologique, avec en filigrane la question du corps : esthétique, politique, ludique et 
critique d’une part, objet-marchandise et festif de l’autre, mystique enfin, ces multiples dimensions pouvant 
se recouper en fonction des situations. 


3) Le troisième point qu'implique une scénologie générale, c’est la non-spécialisation des chercheurs. En effet, 
si la spécialisation du chercheur est une étape dans sa carrière et une nécessité qui répond au fait que les 
ethnoscénologues tâchent de couvrir le maximum de pratiques performatives spectaculaires et d’aires 
culturelles du monde en se répartissant donc des aires et des pratiques dont ils seront en quelque sorte les 
spécialistes, il n’en reste pas moins que pour confronter les pratiques entre elles, il est nécessaire d’être fin 
connaisseur de plusieurs pratiques et donc de ne plus être spécialisé dans une seule pratique. Pour ma part, 
après m'être intéressé aux pratiques bahianaises, que j'espère approfondir lors d’un séjour plus long, dont je 
ne vais pas pour autant me considérer spécialiste, car il me semble que les ethnoscénologues de Bahia sont les 
spécialistes les plus légitimes des pratiques qu'ils côtoient; je vais partir dès ce mois d’aout 2009 dans une 
autre région du monde où il n’y a à ma connaissance pas encore d’ethnoscénologues, à savoir en Ontario au 
Canada, faire l'étude de certaines pratiques performatives et spectaculaires amérindiennes, étude que je 
considère comme une étape dans l’avancée de mes connaissances scénologiques. 


4) Quatrième point, la production et le partage documentaire ethnographique. En effet, pour enseigner et 
comparer ces pratiques que nous étudions en ethnoscénologie, l'outil filmique est des plus utiles, car il permet 
de mettre en images ce qui échappe aux seuls mots, à savoir le corps. Or il semble que les données existantes 
(par exemple à la Maison des cultures du monde, etc.) sont peu nombreuses et demandent à être développées 
de façon importante. Lorsque nous évoquons en cours ou lors de colloques ces pratiques, la vidéo 
ethnographique est un mode essentiel de transmission de nos connaissances sur ces pratiques performatives 
et spectaculaires qui ont toutes la particularité d’être des expériences vécues sur le mode de l’action et non pas 
toujours sur le mode discursif. Il est très difficile de faire comprendre et décrire ces pratiques sans l’apport 
d'images et notamment d'images filmiques. Cet outil est primordial dans la perspective qu'est la scénologie 
générale et demande donc à être développé de façon significative comme ingrédient de base de la recherche. Il 
faudrait idéalement rendre accessible à tous les ethnoscénologues une base de données et d'échanges de ces 
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données essentielles à l’enseignement comme à la recherche. 


En conclusion, je voudrais féliciter l'initiative de Nathalie Gauthard de créer à Nice une Association Française 
d’Ethnoscénologie; cela pourrait donner l’idée à d’autres pays où les ethnoscénologues sont présents d’en 
créer une au sein de leur nation respective, et par la suite nous pourrions envisager de fonder une Association 
Internationale d’Ethnoscénologie au sein de laquelle la scénologie générale serait une question fondamentale. 
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